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zur zweiten Auflage. 

i 

■ 

_ « * 

Indem ich diese zweite Auflage dem Publi- 

/ 

kum tibergebe, habe ich demselben vor Al- 

» . 

lern manche bisherige Zögerung abzubitten» 

Der, zuerst am Anfänge des Jahres 1817 
erschienene erste Band war im Buchhandel 
schon vergriffen, als im Jahr 1821 der dritte 
erschien. Ein, im folgenden Jahre veranstal- 

t • 

teter, im Wesentlichen unveränderter Wie- 
derabdruck des ersten Bandes befriedigte die 
fortwährende Nachfrage nur kurze Zeit, zu- 
mal auch der zweite schon selten geworden 
war, so dass das Ganze dermal schon seit 
geraumer Zeit nicht mehr zu haben gewe- 
sen, und die gegenwärtige Auflage b ill ig 
um einige Jahre früher hätte erwartet/ 
werden dürfen. 

I. Baud, 


Vorwort 


H . 

Zu meiner Entschuldigung sei Folgendes 
gesagt. 

Da, wo der Staatsdienst, mit seinen un- 

. ♦ t 

bedingten Pflichten, die Geistesthätigkeit des 
Beamten während des grössten und besten 
Theiies seiner Lebensstunden in Anspruch 
nimmt, da fallen ihm wohl Augenblicke der 
Erholung und Ruhe, nicht aber gute 

Stunden zu kräftiger kunstwissenschaftlicher 

* % 

Thätigkeit aus; und wenn es wahr ist, dass 
zum 'Erzeugen - eines Kunstwerkes, und so 
auch eines Werkes über. Kunst, grade nur 
die besten und geis tesk räftigsten Au- 
genblicke des Lebens gehören, — wenn 
der Ausspruch unsers G ö t h e wahr ist, dass es 

ein fruchtloses, ja thoriclites Unternehmen 

• % 

sei, , ein Kunstwerk in kärglich abge- 
darbten Nebenstunden erzeugen zu wol- 
len, — so habe ich « vielleicht weniger die 
manchfache Verspätung meiner Schrift zu ent- 
schuldigen, als noch viel mehr deren unver- 
hältnismäs$iges i Zurückbleiben hinter dem, 
was sie, unter anderen, der Kunst minder un- 
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zur zweiten Auflage. 

günstigen Umständen, vielleicht hätte wer- 
den, können. 

V 

* • 

Was indessen .unter den erwähnten Ver- 
hältnissen irgend thunlich war, habe ich für 
die gegenwärtige zweite Auflage redlich ge than 

und in welchem Grade sie eine durchaus 

■ • \ 

umgearbei tete ist, ja dass, im Verglei- 
che gegen sie, die erste gleichsam ganz un- 
brauchbar erscheint , wird man schon auf 
den ersten Durchblick leicht erkennen. 

Möge, um dieser meiner Bemühungen 
willen, das Publikum mir die mehrfältigen 

9 

Unvollkommenheiten verzeihen, mit welchen 

♦ 

ich ihm jene erste Auflage vorzulegen gewagt 
hatte, und welche hauptsächlich daher rühr- 
ten, dass ich, ursprünglich nicht daran den- 
kend, jemal eine Theorie drucken zu lassen, 
und gänzlich unerwartet von den Herrn Ver- 
legern dazu aufgefodert und beeilt, mich 
entschliessen musste , ein höchst unvollstän- 
diges, grösstentheils nur aphoristisches, noch 
nicht einmal zu Einem Bande hinreichendes 


v. 
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\ or wort /-Ur z weilen Auflage. 

O 

Manuskript der Presse zu «bergeben, und 
die folgenden Manuskriptblätter' meist aus 
der Feder weg, und noch so recht ungeho- 
belt, in die Druckerei wandern zu lassen. 

Um desto grösser ist denn aue.h in die- 
ser Hinsicht meine Verpflichtung, den ver- 
schiedenen Rezensenten der ersten Auflage 

Ö * 

und unter diesen vornehmlich dem Herrn 
Professor Maass, für die Aufmerksamkeit 

und verständige Genauigkeit zu danken, deren 

sie ein, nocli so gar roh und nachlässig 
hingeworfenes Werk so ehrenvoll gewidmet; 
ganz vorzüglich aber für die mitunter erho- 
benen Zweifel und Einwendungen, von wel- 
chen gewiss auch nicht Eine von mir unbe- 
achtet und unerwogen blieben, und auch 
selbst die geringfügigeren mir willkommne 
Veranlassung geworden sind , meine Ansich- 
ten neuerdings durchzudenfeen, und entwe- 
der näher zu begründen, oder noch leicht- 
verständlicher äuszuclriickeii. 


4 


&u0 öett bomben 

zum er sten, und dritten Bande 

\ 

der ersten 1 Auflage. 

In der Kunst eilet die Ausübung stets der 
Theöfie voran, und diese, sich nur allinäiig 
an den Erzeugnissen der erstereu heranbil- 
dend, bleibt so lange hinter ihr zurück, als 
die Kunst selber noch nicht stille steht, son- 
dern zu immer höherer Vollendung fortschrei- 
tet* Das alles ist gegründet in der Natur und 
Entwickelungsgeschichte einer jeden Kunst. 
Ausser allem Verhältnis aber ist, in der unsri- 
gen, der Vorsprung der, seit einigen jahr- 
zehenten zu so herrlicher Ausbildung ein- 
porgestiegenen praktischen Tondichtung , vor 
der noch so rohen Kompositionslehre. Wer 
dies letztere .Urtheil zu streng Jindet, der 
frage nur die Unzahl derjenigen, so es noch 
täglich erfolglos versuchen, aus unsern bis 
jetzo vorhandenen Lehrbüchern der Kompo- 
sition, oder gar aus leidigen Generalbassschu- 
len, Licht zu schöpfen! 

* 

1 1 

Je unbebauter nun dieses Feld unserer 
Literatur noch immer da liegt, je dringen- 
der das Verlangen nach Belehrung über die 
Grundsätze der Harmonielehre sich hören 
lässt, je allgemeiner es sich, unter allen wei- 
ter stiebenden Tonkünstlern und Tonkunst- 
freunden verbreitet, die nicht blos mechani- 
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Aus den Vorreden 


sehe Ausüber, oder nur oberflächlich genies- 
sende Dilettanten sein wollen *), desto mehr 


*) Es gereicht in der That dem Kunstsinn un- 
serer Zeit zur Ehre, dass jetzt so viele bes- 
sere Musiker und Dilettanten, auch ohne gra- 
de komponiren zu wollen, doch den lebhaf- 
ten Wunsch hegen, die Grundsätze kennen 
zu lernen, nach welchen Töne zu Harmo- 
nieen und Mclodiecn verbunden werden , 
und deren Kenntnis sie in Stand setze, sich 
von dem Wohlklingen oder Missklingen die- 
ser oder jener Ton Verbindung, von der Schön- 
heit oder Schiechtheit dieses oder jenes mu- 
sikalischen Satzes oder Tonstückes, Rechen- 
schaft geben zu können. > 

Es ist solches Streben an sich sehr Iobens- 
werth, uud erfreulich für die Kunst; nur 
aber pflogen die besagten Wissbegierigen es 
in dem Stücke zu verfehlen, dass sie mei- 
nen, dieser beschränkte Zweck lasse sich auf 
einem gar so kurzen Wege erreichen, und dass 
sie denn , von’ diesem Wahne verführt , be- 
gierig überall nach den kürzesten Lehr- 
* Büchern greifen, welche jeder Büchermarkt 
ihnen (unter dem Namen von F, leinen ta lö- 
blichem, Harmonielehren, oder gar 
G en e r a 1 b a s s s c h u 1 e n, und wie die Aus- 
hängschilde alle heissen — ) in so grosser 
Menge darbietet, und deren Menge und ge- 
ringe Bogenzahl freilich den Unkundigen in 
dem Glauben bestärkt, es könne auf so weni- 
gen Bogen das Wesentliche der Sache ordent- 
lich in nuce beigebracht werden , gleichsam 
in einer Nuss, welche grade das enthalte, 
was Wissbegierigen der bezei ebneten Art zu 
wissen Noth thue. 

Ich bin auf das lebhafte&te überzeugt, dass 
diejenigen, weiche auf solchem Wege ihr 
Ziel zu erreichen gedenken], den un- 


zur ersten Auflage. 


VII 

ist es Pflicht eines jeden , die vernachlässigte 
Theorie ihrer Ausbildung so viel .näher b rin- 


rechten gewählt haben , welcher also auch 
unmöglich der gewünschte kürzere sein kann. 

In der Kürze,, deren solche Lehrbücher 
sich rühmen, ist es , meiner innigsten Ueber- 
zeugüng nach , nicht möglich, etwas, je- 
nem Zweck Entsprechendes zu liefern. 

Wohl lässt sich, von dein Inhalte einer 
systematischen Wissenschaft , mit wenigen 
Worten eine gedrängte .Uebersicht geben , 
und der Geist ihres Ganzen sich in scharfen, 
gedrängten Umrissen, mit wenigen Meister- 
zügen, in wissenschaftlich gedrängter Gelehr- 
tensprache, den Kundigen und Einge- 
weihten d e r W i s s e n s c h a f t darstellen und 
aussprechen. Allein solche, in bündiger, 
gelehrter Kürze gezeichnete Umrisse sind na- 
türlich nur für die Eingeweihten zugäng- 
lich , indess es wahrhaft lächerlich wäre , 
wenn ein der Sache selbst noch Unkundiger 
vermeinte , aus einer solchen , nur den Ein- 
geweihten verständlichen Uebersicht, das ihm 
dienliche Wesentlichste der W issenschall selbst 
zuerst erlernen zu können l 

Aber die belobten kurzen Lehrbücher sind 
auch nicht einmal solche, die Wesenheit der 
Sache im Ganzen , mittels gelehrter Bündigkeit 
der Conception zusammengedrängt umfassen- 
de Abrisse für Kundige; sondern im Gegen- 
thcil — und dies ist eben das Unheil l — 
im Gegentheil werden sie grade den Unkun- 
digen geboten, und rühmen sich der Fass- 
lichkeit und Verständlichkeit für diese. — Wie 
aber in solch er Kürze eine leicht vertsänd- 
Tiche Uebersicht der Wesenheit der Harmonie- 
lehre zu*geben möglich sei? bleibt mir, nach 
vorstehenden Betrachtungen, unbegreiflich. 
Bedarf man denn nicht ohne Vergleich mehr 
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gen zu helfen, als er,* nach seinen Kräften, 
dieses vermag. 


Worte, um [einem Unkundigen verständlich 
zu werden, als um sich einem Gelehrten 
mitzutheilen ? — und wo finden daher solche 
Autoren Kaum, auf so wenigen Bogen, (neben 
so manchem Unnützen, ) eine selbst für Layen 
verständliche und zweckmassig belehrendeDar- 
stellung der Wesenheit der Lehre zu geben ? 
— Offenbar bleibt Schriften dieser Art, wol- 
len sie nun einmal durchaus so gar kurz sein, 
nichts anderes* übrig, als : entweder das Ganze 
der Sache nicht sowohl bündig gedrängt, son- 
dern vielmehr o b e r f 1 ii c h 1 i|C h zu behandeln, 
und somit Etwas zu gehen was freilich wohl 
gut zu verstehen , aber auch an sich selber 
Nichts ist, * und woran der Leser Nichts 
hat, oder oft auch etwas Schlimmeres als 
-Nichts, etwas weniger als Hnlbwahres, wo 
nicht gar durch und durch Unwahres , ( wie 
ich z. B. im 1. Bd. S. 227, 237 254 flgg. , 

261 flg. , — 2- Bd. S. 16 flg. , 102 %• , 148 flg. , 
1 SD Hfl}.* 309 -311 , — 3- Kd. S.U.flgg., 2 t 
flgg., 25 flg., 39 flg. ; 131 Agg-, 135 > 153 
flgg. , — 4* Bd. S. 1 2 flg* , 16 flg-, 29 flg-, 56 
flg., 62 flg-, 69, 73 Agg-, 1 2 G> und noch an vie- 
len anderen Orten nachgewiesen), — oder aber 
einige einzelne Lehren mit einiger Ausführ- 
lichkeit zu behandeln, die anderen aber — 
eben zu übergehen ; wo dann der Leser auch 
wieder Nichts, oder wenigstens immer nur 
etwas aus dem Zusammenhänge des Ganzen 
Gerissenes, Unganzes , ein lückenhaftes We- 
sen , und also immer das nicht hat, was er 
verlangt, keinen Begriff von dem Wesen der 
Sache im Ganzen. — 

Nach diesen Betrachtungen ist es , dünkt 
mich, augenscheinlich, dass diejenigen, die 
* da mein eif, aus Büchlein der erwähnten Art 
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zur ersten Au finge. 

Ob und in welchem Mase ich dieses ver- 
mögt, in wie weit mein Versuch in der Aus- 

— s — 


sich einen Begriff von der Wesenheit der 
Sache erwerben zu können , auf sein* irri- 
gen und also gewisslich nicht bequem zum 
Ziele führenden Wegen wandeln. 

Aus eben diesem Gesichtspunkte betrach- 
tet war es denn auch wohl sehr verkehrt , 
wenn man meine vorliegende Theorie all- 
zu ausführlich f ii r A n f ii n g e r linden 
wollte. Denn grade darum, weil ich nicht 
den Kundigen allein, sondc r n a u o-h 
noch g a n z Ü n k u n d i g e n verständlich 
und zugänglich sein wollte, grade 
nur darum musste ich an manchen Orten 
ausführlicher sein, grade darum so Man- 
ches, was ich, hätt’ ich allein für Ge- 
lehrte zu schreiben gehabt, entweder al» 
bekannt voraussetzen, oder nur mit klinem 
Worte hatte andeuten dürfen , hier ausführ- 
lich und vollständig erklären , ohne irgend 
etwas übergehen zu dürfen , was zum leich- 
ten Verstand niss und zur einleuchtenderen 
Begründung des Folgenden nothig oder nütz- 
lich war. Dies die Ursache warum ich 
überzeugt war, nicht kürzer, und vielmehr 
gewünscht hätte , noch vitd ausführlicher, 
und dadurch immer noch klarer, verständli- 
cher und fasslicher sein zu dürfen : — (und 
eben darum bin ich überzeugt, dass mir die 
Bearbeitung des schon früher einmal verspro- 
chenen gedrängteren Auszuges meiner Theo- 
rie mehr Kopfbrecheus kosten wird, als 
vielleicht die Conccption des ganzen Haupt- 
werkes gekostet. — Vorder Hand ist in der ge- 
genwärtigen Auflage durch Verschiedenheit 
des Druckes einigermasen angedeutet, was An- 
fänger, beim erstmaligen Durchlesen, allen- 
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arbeltung mir gelungen sei , darüber bin ich 
weit entfernt, mir hier ein Selbslurtheil nach 


falls überschlagen, oder nur flüchtig durch- 
laufen können. ) 

Vollends verkehrt ist die Meinung, welche 
ich wenigstens Einmal schon Uusseru hörte : 
dass meine Theorie Manches voraus- 
setze, was man, vor Lesung derselben, 
sich erst aus einem anderen, etwa aus so 
einem Elementarhuclie wie die vorerwähn- 
ten , bekannt machen müsse. Schon der 
flüchtigste Durchblick meines ersten Bandes, 
und namentlich der §§ I bis G, zeigt, dass 
hier überall Nichts vorausgesetzt wird ; und 
inan erzeigt mir daher eine viel zu hohe 
Ehre, wenn man mein Buca , als etwas Hö- 
heres, auf ein anderes Werk pfropfen will, 
eine Ehre welche ich mir um so mehr ver- 
bitten muss , indem der Leser gar Manches, 
was er aus einem jener Elementarbücher ge- 
lernt , bei Lesung meiner Theorie erst wie- 

I * 9 ^ 

der würde verlernen müssen. 

Was endlich den, der gegenwärtigen Schrift 
vorangesetzten Titel , Theorie der Ton- 
setzkunst, betrifft, so würde man gar 
sehr irren, wollte man sich dadurch zur 
Meinung verleiten lassen, als sei dies Buch 
mehr für diejenigen bestimmt, welche sicli 
der Komposition wirklich widmen wollen, 
als für die, weiche blos den beschränkteren 
Zweck haben, sich von den Grundsätzen zu 
unterrichten. — Es ist wohl einleuchtend, 
dass für beiderlei Absicht wenigstens die in 
den vorliegenden vier Bändchen enthaltene 
Lehre vom reinen Satze, als Grammatik der - 

' Tonsprache , gleich unentbehrlich ist, und 
wahrlich! selbst wenn ich die Absicht ge- 
habt hätte , ausschliesslich für nicht compo- 
niren wollende Wissbegierige zu schreiben, 

«• O €/ * 
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zur ersten Auflage. 

Vorredner- Weise anzumasen. — Wohl aber 
glaube ich, was meine Behandlungsart des 
Gegenstandes betrifft, ungeachtet sie von al- 
len Darstellungsarten und Systemen, welche, 
mir vorangegangene , berühmte, oder unbe- 
rühmte Theoristen aufgestellt haben, Nichts 
entlehnt, sondern mir durchaus eigen ist, 
doch darum nicht weniger, mit aller, der 
Wahrheit schuldigen Unbefangenheit und 
Furchtlosigkeit, offen bekennen zu müssen, 
dass ich diese Behandlungsart für die 
einzige zweckmässige und der Natur des Ge- 
genstandes angemessene halte, und für die 


ich hatte nicht anders als so zu schreiben 
gewusst. — Ja, ich mögte sogar sagen, mei- 
ne, so wie überhaupt alle Theorie jeder 
schönen Kunst, sei im Grunde weit mehr für 
diejenigen bestimmt, .welche, ohne auf den 
Besitz der eigentlichen poetischen Ader, auf 
schaffenden Genius Auspruch zu machen , 
nur verstehen, urtheilen und einschen lernen 
wollen, als für die eigentlich Begabten und 
zum Schaffen und Erzeugen Berufenen, in- 
dem diese der theoretischen Beschulung gra- 
de weit weniger bedürfen, als jene, und die 
Theorie von ihnen weit mein* zu lernen hat, 
als sie von ihr. Denn wie sehr ich auch 
in der Welt nun einmal ein „Theoreti- 
ker« heisse, so ist doch Niemand lebhafter 
als ich von der Wahrheit durchdrungen , 
welche unser Jean Paul, ich weiss nicht 
mehr an welchem Orte, und nicht mehr ge- 
nau mit welchen Worten , ungefähr ‘ folgen- 
dermasen, aber gewiss viel schöner, aus- 
sp rieht : Ihr lieben Leutel habet 

doch nur ja vor «Allem erstaunlich 1 
vie 1 Ge ni e : da s W eit eire find e t sich. 
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einzig geeignete, um den unklaren Nimbus 
zu beseitigen, welcher, nicht sowohl aus den 
eigen thümlichen Schwierigkeiten des Gegen- 
standes , als aus der Beschränktheit der bis- 
herigen Darstelltmgsarten entspringend, dem 
Kunst jünger den Zutritt in das innere Wesen 
seiner Kunst so sehr zu erschweren pflegt. 


Es ist, auf der einen Seite, dieses eben 
so wenig eitler Dünkel , als es, ,auf der an- 
dern, blos herkömmliche vorrednerische Be- 
scheidenheit ist, wenn ich erkenne, dass in 
der Ausarbeitung meines Planes gar Manches 

ö ^ u 

noch unvollkommen , ja unerschöpft geblie- 
ben ist; eine notli wendige Folge der Uner- 

r> o 

messlichkeit des, noch nie nach erschöpfen- 
dem Plane bearbeiteten Feldes, dessen ganzer 
Umfang, (also auch seine bis jetzt übersehe- 
nen, und darum unbebaut gebliebenen Stre- 
cken) übrigens eben durch meine Darstellung 
erst überschauiich werden, und dessen über- 
reichen Boden vollständig zu bebauen, 
mehr als Ein Menschen aller, mehr als Eines 
Menschen bedungene Kräfte , und — Folian- 
ten erfordern würde. Darum also mit der 
tiefsten und gerechtesten Ueberzeugimg, dass 
die Ausarbeitung meines Versuches unmöglich 
vollkommen , oder auch nur vollendet sein 
könne, bitte ich angelegentlich um die Mit- 
wirkung aller ^einsichtigen Freunde der Kunst, 
und d^nke im voraus für jedes gewichtige 
Urtheil, für jede Berichtigung und Vervoll- 
ständigung meiner Lehre, In welchem, zar- 
ten; oder rauhen Gewände sie auch, Öffent- 
lich, oder in ftivalzu&hrifi, erscheinen mö- 
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zur ersten Auflage. 

gen : immer werden sie mir, als Gewinn für 
die Kunstlehre, und als Belehrung für mich, 
höchlichst willkommen sein. 

» # 

* 

Worin übrigens die Eigenlhümlichkeit 
meiner Behandlung besteht, soll und kann 
;ner nicht mit wenigen Worten angegeben, 
sondern muss aus dem Buche selber entnom- 
men werden, in dessen Verlauf auch die Grün- 
de meiner Ansichten, an betreffenden Stellen 
geprüft, und so weit entwickelt sind, als 
dies an dem Orte, wo es geschah, schon 
möglich war. 

Nur dies finde ich nöthig, hier noch be- 
sonders zu erinnern, dass mein Versuch 
einer geordneten Theorie keineswegs-, 
wie Manche gemeint, ein System im phi- 
losophisch- wissenschaftlichen Sinne des Wor- 
tes sein soll; keineswegs ein Inbegriff von 
Wahrheiten, sämmtlich aus Einem obersten 
Grundsätze logisch folgerecht abgeleitet. Im 
Gegenlheil ist ja grade dies ein Grundzug 
meiner Ansicht, dass unsere Kunst sicli 
keineswegs, oder wenigstens bis jetzo noch 
nicht, zu solcher systematischen Begrün- 
dung eignet. Noch immer besteht das -wenige 
Wahre, was wir mi Gebiete der Tonsetzkunst 
wissen, blos in Erfahrungen und Beob- 
achtungen vom Wohiklingen oder Miss- 
klingen dieser und jener Zusammenstellun- 
gen von Tönen. " Diese Erfahrungssätze aber 
folgerecht, aus Einem obersten Grundsatz ab- 
zuleiten und zu einer philosophischen W i s- 
senschaft* zu einem Systeme zu gestalten, 
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konnte, wie ich irn Verlaufe des Buches 
nachzuweisen nur allzuoft Gelegenheit -fand, 
bis jetzo nur sehr misslingen; und augen- 
scheinlich genug zeigt .sich überall, dass die 
bisherigen Theoristen , statt erst die einzel- 
nen Phänomene vom Wohl-, oder Missklingen 
dieser oder jener Zusammenstellung von Tö- 
nen, möglichst vollständig zu durchforschen, 
und dann allenfalls den Bau eines Syste- 
mes zu versuchen, sehr übereilt und vorzeitig, 
gleich den Bau anfiengen, ihn durch die im- 
ponirende Form mathematischer Begründung 
aufstutzten, und — * wenn ihnen dann, natürli- 
cher und nothwendiger Weise, eine Menge 
von Phänomenen aufstösst, welche in das 
vorlaut aufgestellte System nicht passen und 
es widerlegen, dieselben lieber unter der Ka- 
thegorie von Ausnahmen, Freiheiten, Lizen- 
zen, Ellipsen und Katachresen, bei Seite zu 
bringen suchen, als sich dadurch aus dem 
seligen Traumglauben an ihr Harmonie- 
systein wecken lassen. — Die gegenwärtige 
Schrift macht nur allein auf das Verdienst 
Anspruch, jene Erfahrungssätze durch genaue- 
re Forschung zu sichten, durch -eigne Beob- 
achtungen »zu vermehren, dann das Aehnli- 
che und anscheinend Zusammengehörige zu- 
sammen zu stellen, in Verbindung zu setzen, 
und solchergestalt das Gegebene nach einem 
möglichst verständigen Plane, also nicht in. 
der Gestalt streng systematischer Begründung 
und Ableitung, sondern nur möglichst ge- 
o r d n e t vorzutragen, als Versuch einer ge- 
ordneten Theorie, vor welche ich eben- 
darum nicht den Titel System der Har- 
monie, als trügendes Schild aushängen mogte. 
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Ich will hier auch Gelegenheit nehmen, 
meine Leser zu bitten, doch ja keine Eitel- 
keit oder Anmasung darin zu finden , dass 
ich so oft Beispiele aus meinen eignen 
Kompositionen anführe* Es geschieht 
einzig darum, weil diese meinem Gedächt- 
nis eben nah liegen, und mir daher am leich- 
testen beifallen, wenn ich mich auf ein Bei- 
spiel zu Verdeutlichung irgend eines Satzes 
besinne. Auch stehen sie ja, wie gesagt, nur 
als erläuternde Beispiele hier, nicht als 
Muster; und überhaupt, wenn es mir er- 
laubt seih muss, zu jedem Satze ein zu des- 
sen Erläuterung passendes Exempel eigens 
zu verfertigen , warum sollte ich nicht statt 
desseti eben so gut Exempel gebrauchen, die 
ich schon früher gemacht hatte, wenn sie 
nur zur Erläuterung passend sind* 


Der dreijährige Zwischenratira vom ersten 
Erscheinen des zweiten Bandes bis zum Her- 
vortreten des dritten, (1818 bis 1821) war 
lang genug gewesen, um vielleicht Manchen 
an mir irre weiden zu lassen. Manchem ^war 
sie auch ein erwünschter Anlass, dem Publi- 
kum von meiner Theorie, als von einem 
„unvollendet gebliebenen Werke“, zu 
sprechen. 

Sogar haben sich in jener Zwischenzeit 
Schriftsteller gefunden, / welche, gleichsam 
um für meine Schuld bei dem Publikum ein- 
zustehen, demselben andere Lehrbücher in 
die Hände geben , worin sie meine Theorie 
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aufs teilen, so weit sie durch die zwei ersten 
Bande und durch ein in der Wiener Musikal. 
Ztg. vorläufig abgedrucktes Bruchstück des drit- 
ten, damal bekannt geworden war, und das 
Uebrige so gut es gehen will, hinzufügen, aus- 
bauen, und so dem Publikum auf Einmal ein 
Ganzes liefern; — und zwar ein Ganzes, welches, 
nebst der gesammten Grammatik, auch gleich 
den doppelten Contrapunkt, Fuge, Instru- 
mentation, ja, wenn gleich nur Elementarbü- 
cher, doch auch gleich die verschiedenen musika- 
lischen Style, den grossen — , den romantischen 
Gpernstyl , den Kirchen - , Kammer-, Ballet-, 
Militär-, und Tanz -Musikstyl, das Präludi- 
ren, Phantasiren, u. dgl. m. in wenigen Druck- 
bogen umfasst, — . . 

* v 

Es sind diese Werke folgende: 

Versuch einer kurzen und deutlichen Darstellung der Harmo- 
nielehre oder kleine Generalbassschule für Anfänger und 
zum Selbstunterricht , von Job, Gottlob W e r n e r. 
Erste Abtheilung. Cursus H. des Lehrbuchs zum Unter- 
richt im Klavierspielen, Leipzig, im Verlag von Fr. Hof- 
meister, I8lb, 9 i beiten. 
t 

Versuch einer kurzen und deutlichen Darstellung der Harmo- 
nielehre , oder Anweisung, richtige Harmoniefolgen und 
kleine Musiksätze zu erfinden , für Anfänger , und zum 
Selbstunterricht, von Job. Gottlob Werner. Zweite 
Abtheilung. Cursus III. des Lehrbuchs, zum Unterricht 
im Klavierspielen. Leipzig, im Verlag ton Friedrich Hof- 
meister. 1819. 116 Seiten. 

Eleraeutarbuch der Harmonie und Tonsetzkunst. Ein Leit- 
faden beim Unterricht und Hülfobuch zum Selbststudium 
der musicalisehen Composition, von F r i e d r i c h S ch n e i- 
der, Musikdirector und Organist in Leipzig. Eigenthum 
des Verlegers. Leipzig, im Bureau de ]VIusi(jue p von C, 
F. Peters. 112 Seiten. Pr. 2 Rthlr. 12 gr. 
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Wie schmeichelhaft solche Anerkennung 
einer Theorie ihrem Urheber, wie angenehm 
es ihm immer sein mag 9 dieselbe auch aus- 
zugweis verbreitet zu sehen, zumal wenn 
dies alles von einem so vorzüglichen Com- 
positeur, wie Hr. Mus. Dir. Fr. Schneider, 
geschieht , so muss ich doch gestehen , dass 
ich, beim Anblick der genannten Schriften, 
nicht wusste, ob ich mich darüber mehr 
freuen, oder mehr betrüben sollte: theils 
darum, weil ich wünschen musste, man hätte, 
statt so voreiligen Halbgebrauchs meiner Theo- 
rie, doch lieber erst den dritten Band abgewar- 
tet , — theils auch darum, weil ich mir Vor- 
behalte, einen elementarischen Auszug meines 
Buches einmal selbst zu bearbeiten. 

Um aber meine obige Aeusserung, dass di© 
erwähnten Schriften meine Theorie aus- 
zugweis enthalten, nicht als unbegrün- 
dete Behauptung "dastehen zu lassen, bin ich. 
freilich einige Nachweisung darüber schul- 
dig. — Diese ist jedoch nur gar zu leicht. 

Ich stelle zu diesem Ende fürs Erste »ei- 
nige Stellen aus Hm. Werners Generalbass- 
schule, zur Vergleichung mit den entspre- 
chenden Stellen meiner Theorie, nebeneinan- 
der (versteht sich, letztere nach dem ersten 
Drucke der ersten Auflage.) 


Theor . i.Aufl. t.Bd. S.58, 59. 

Von einer grossen oder 
kleinen Prime kenn eigentlich 
keine Rede seiu , weil die 
Prime eigentlich kein Inter- 
7 all ist. — ■ — - Indessen kom* 

I. Band« 


TVerner y I . Abth. Seite 8. 

, f 

Die Prime ist an und für 
•ich eigentlich kein Intervall, 
sie kann daher weder gross 
noch klein sejrn. Indessen 
kommt doch bisweilen die 
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men docli zuweilen die Aus- 
drücke verminderte und über- 
mässige Prime vor, wenn 

nämlich von zwei auf einer 
und derselben Notenstufe, ste- 
henden Noten die eine durch 
din Versetzungszeichen gegen 
die andere um ein chromati- 
sches Intervall eine halbe 
Stufe erhöht oder vertieft ist. 
Im Gegensatz einer solchen 
verminderten oder übermässi- 
gen Prime , nennt man zwei 
Töne die nicht nur auf einer- 
lei Notenstufe stehen, son- 
dern auch ganz gleich hoch 
sind , — • reine Prime , Ein- 
klang, unisonus. 

Theorie , 1. Bel. Seite 128* 

Die Zahl aller möglichen 
gleichzeitigen Zusammenklän- 
ge mehrer Töne ist eigentlich 
'unzählbar, und war unüber- 
sehbar, fände sich nicht, dass 
viele derselben mehr oder 
weniger wesentliche Merkma- 
le mit einander gemein ha- 
ben. Diese ordnet man denn 
zusammen in Klassen , und 
betrachtet die verschied nen 
unter eine Klasse gebrachten 
einzelnen Fälle als eben so 
viele Unter- oder Spiel- Arten. 

Theorie, 1. Bd. Seite 15$. 

Ausserdem rathe ich jedem 
noch nicht vollkommen Ge- 
übten, dass er sich auch 
darin übe, jeden der sieben 
Grundakkorde auf irgend ei- 
ner Note (gleichviel, auf wel- 
cher) mit der Singstimtne, 
oder war es auch nur pfeifend, 
zu intoniren. — Seite 139- 
Zu gleichem Zweck empfehle 
ich auch, sich von einem 
Andern bald diesem bald je- 
nen Akkord - auf einem In- 
strument anschlagen zu lassen, 
ohne dem Spieler auf die 
Finger zu sehen. 


t 

Benennung : verminderte oder 
übermässige Prime, vor ; näm- 
lich wenn von zweien auf 
einer Stufe stehenden Noten 
die eine durch # erhöht oder 
durch {? vertieft wird, so dass 
ein kleiner halber Ton (c, 
cis, oder d, des) oder eiu 
chromatisches Intervall ent- 
steht. Zum Unterschied sol- 
cher verminderten oder über- 
mässigen Primen nennt man 
deshalb zwei Töne , die auf 
einerlei Noteustufe stehen, 
und von ganz gleicher Ton- 
höhe , weder erhöht Doch 
vertieft sind, die reine Pri- 
me, Einklang , „unisonus. 

% 

Werner 9 I. Ahth . Seite 12. 

Es giebt zwar eine grosse 
Menge möglicher Akkorde , 
sie lassen sich aber , weil sie 
mehr oder weniger Aehnlich- 
keit untereinander, und meh- 
rere wesentliche Kennzeichen 
mit einander gemein haben, 
auf wenige Hauptklassen mit 
ihren Unter- oder Nebenklas- 
sen zurückführen. 


J/T’ertier , I. Ahth, Seite 16. 

Von ungemeinem Vortheil 
ist* es aucli , wenn man die 
Akkorde, so wie die Töne 
überhaupt, nach dem Gehör 
zu unterscheiden, und selbst 
in Gedanken anzugeben weiss. 
Man lernt dieses, wenn man 
singend oder pfeifend zu ei- 
nem Grundton die Terz und 
Quinte auzugeben zieh übt, 
oder wenn ein Anderer auf 
dem Klaviere Terzen, Quinten 
und Dreiklänge anschlägt, und 
man, ohne au£ die Tasten zu 
sehen , die Töne zu benen- 
nen sucht. 
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Diese wenigen Stellen , nur aus dem er- 
sten Bogen des Wern ersehen Werkchens aus- 
gezogen, mögen zum Vorgeschmack genügen. 
Wie solche und ähnliche, *zum Theil buch- 
stäbliche Aneignungen durch das Büchlein fort- 
laufen, zeigen unter: anderen auch folgen- 
de Stellen: 

\ 

Zeile 1 bis 8 der Vorerinnerung ( verglichen mit 
m. Theorie, 1. Aufl. 1. ßd. Seite 15») 
Seite 5, Zeile 12 und folgg. (Theorie 1. Bd. S.47.) 

— 19, Z. 9 v. u. und flgg. (Theor. 1. Bd. S. 

143, 144.) 

— 29, Z. 7 u. flgg. (Th. 1. Bd. S. 137 unten.) 

— 76, Z. 3. (Th. 1. Bd. S. 215. § 201.) 

— 83, (Th. 1. Bd. S. 226.) 

— 87, Z. 8. (Th. 1. Bd. S. 220 unten.) 

— 91 unten u. S. 92* (Th. 1. Bd. S. 235* Anm.) 

— 93* (Th. S. 315 §. 306.) 

— 94. (Th. 2* Bd. S. 242 §. 521 flgg.) 

— 96, Z. 12* flgg. (Th. 2. Bd. S. 268. flgg«) 

Im Hefte II oder II. Abth. S. 1. A bis Seite 9* 

• (Th. 1. Bd. S. 251, Z. 7 bis S. 256.)' 

Seite 25 C. (Th. 1. Bd. S. 165 §452, §* 454, u. 

s. \v. ) 

— 27 D. (Th. 2- Bd. S. 186 §. 470 D.) 

— 31- (Th. 1. Bd. S. 2$3 §. 272 flgg.) 

Noch mehr aber, als über das, meist wört- 
liche Aus- und Abschreiben einzelner Stellen, 
muss ich mich darüber wundern , dass der 
geschätzte Hr. Verf. so manche Lehrsätze, 
welche nur erst ich, der bisher gegolten ha- 
benden Lehre zum Theil schnurstrack entge- 
gen, in meiner Theorie aufzustellen gewagt, 
nicht nur ohne Weiteres adoptirt, sondern sie 
seinen Lesern entweder in einem Tone vorträgt, 
als seien sie bekannte Wahrheiten, an denen 
nie jemand gezweifelt habe oder zweifle, — 
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v 

oder aber so, als stelle er, der Herr Verf. , 
diese Sätze hier auf. In diesem Tone adop- 
tirt er z. B. nicht nur grade die sieben 
von mir angenommenen Grundharmonieen , 
sondern auch unbedingt meine Lehre von 
den eigentümlichen Harmonieen der Tonarten 
(I. Abth. S. 86 flgg. und II. Abth. S. 1, flgg.), 
— insbesondere von denen der Molltonart 
(I. S. 90 %g. und II. S. 7 flgg.), — von 
der Molltonleiter, (I. S. 91 flgg.), , — 
und dass die Molltonart beträchtlich »ärmer 
an leitereigenen Harmonieen sei, als die Dur- 
tonärt« (II. S. 9 Z. 1. ), — ferner meine, 
wenigstens noch nicht von all meinen Rezen- 
senten, anerkannte Lehre von der Verwand- 
schaft der Tonarten (II. S. 3l. flgg. ), — 
von dem entscheidenden Auftreten einer Drei- 
klangharmonie in Quartsextenlage auf schwe- 
rer Zeit (II. S. 20. — Vergl. Theor. 1. Aufl. §. 550 
und 404), — mein Zusammenstelien von Vor- 
halten, mit Durchgangs- und Wechselnoten 
(I. S. 60. — Vergl. Theor. I. Bd. S. 204, Z. 13 
von unten), u. dgl. m. * 

Eben so gebraucht er Kun s twö r t e r, wel- 
. che ich in der 1. Aufl., zum Behuf meiner Leh- 
ren neu zu bilden oder zu brauchen gewagt, z. 
B. „Hauptseptimenharmonie“ — „Ne- 
benseptimenharmonieen“ — ,, ur- 

sprüngliche, eigentliche“ Quinte, 
Terz, u. s. w. — „Umgestaltung der 
Harmonieen durch harmoniefremde 
Töne“ u. dgl., ohne Weiters so, als wären 
sie ganz gang und gebe. (1. S. 20, Z. 4# II. 
S. 57: — vergl. mit Theor. 1. Bd. S. 134, 
135# 144# 163.) So heisst es z. B. (I. S. 23): 
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„So wie es verschiedene Dreiklänge giebt, sto hat man 
„auch inehreriei Sepfimenakkorde. Der wichtigste, auch 
„der wesentliche oder Hauptseptimenakkord g e- 
„n a nn f , . 


und als Gegensatz zu diesem Hauptseptimen- 
akkord findet man (S. 28 u. 29) ,, Neben- 
septimenakkorde" und „Nebensepti- 
menharm onieen". — Auch die Kunstwör- 
ter Trugkadenz und vermiedene Ka- 
denz gebraucht der Hr. Verf. (II. S. 25 u. 
27) grade in dem Sinne, wie ich sie, nur 
in meiner Theorie (2. Bd. S. 154 — 158) ge- 
brauchen zu wollen, erklärt habe; vergisst aber, 
seine Leser zu warnen, dass man sonst die- 
se Ausdrücke auch für ganz andere Dinge ge- 
braucht. 


Ich enthalte mich der ausführlicheren 
Enthüllung noch mehrer Aneignungen, z. B. 
der Bezeichnungsart der Harmonieen und 
Harmonieenfolgen , bald durch Ziffern, bald 
durch Buchstaben , mit dazwischengesetzten 
Verbindungsstrichen, (I. S. 47 ; II. S. 11,); 
lauter Dinge die ich nur allein zu Verständnis 
zwischen mir und meinen Lesern ersonnen hat* 

te. (l.Aufl. l.Bd. S. 139, 257 — 260; — 2. Aufl. 
l.Bd. S. 194-- 196;— 2.Bd. S.38 — 44;) — 
der Nachbildung meiner ganzen Manier, die 
harmonische Structur eines Tonsatzes gleich- 
sam anatomisch und psychologisch zu ent- 
wickeln (I. S. 94, 95, 96.), — ja selbst mei- 
ner,' zumal im ersten Bande der 1. Auflage 
nur zu oft über die Gebühr nachlässigen 
Schreibart, z. B. in Einer Zeile einmal 
„Sekunde“ und dann „Se/runde“: (S.27 Z. 6.) 
— das alles bleibe ohne weitere Erörterung; 
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und nur dies sei im Allgemeinen erklärt, 
dass ich alles, was ich, dem bisher Geglaub- 
ten oft zuwider, zuerst auszusprechen ge- 
wagt, und überhaupt meine mir eigenen, 
vielleicht ja auch irrigen Ansichten, selbst 
und unter meinem eigenen Namen ver- 
antworten will, und überhaupt dasjenige was 
ich auf m ei n e Verantwortung neu einzufüh- 
ren gewagt, nicht auf Hrn. Werners un- 
schuldige Rechnung und Verantwortlichkeit 
gesetzt zu sehen verlange; und es ist da- 
her gar zu gütige Schonung meines Namens, 
dass er ihn nirgend mit einer Sylbe verräth. 

Wenn übrigens dieser Hr. Werner, neben 
den von mir entnommenen Lehren, freilich 
auch noch mehrere, mit diesen zum Theil 
im Widerspruch stehende Sätze der* alten 
Theorie, beibehält, z. B. die Fortschrei tu ngs- ' 
gesetze der Con- , und Dissonanzen, — gewisser- 
inasen auch die beliebte Lehre von der Moll- 
tonleiter: „aufwärts fis-gis, abwärts g-f“, — 
wenn er lehrt, die Nebenseptiinenharmonieen 
seien IJ mgestaltungen der Hauptseptenhar- 
monie, — und auch der sogenannte verminder- 
te Septimenakkord eine Nebenseptimenharmo- 
nie, u. dgl. mehr: — so erscheinen dagegen 
in Hin. 

Fr. Schneid er’ s Werkchen meine An- 
sichten weit treuer befolgt, und jedenfalls 
verständiger benutzt. Eine ungefähre Ueber- 
sicht, wie dieser es gemacht, wird folgende, 
freilich noch sehr unvollständige Exzerpten- 
sammlung, sogar ohne Nebenanstellung der Pa- 
rallelstellen, einem jeden leicht gewähren, wel- 
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eher sich des in meiner Theorie Gelesenen noch 
einigermasen erinnert. 


Seite 8, §. 36: „Bezeichnungsart des Grund* 

„hasse s. Die unter obigen Grund- Harmonien befindlichen 
„römischen Zahlen bezeichnen die Stufen der Tonleiter. Ei- 
„ne grosse .Zahl bedeutet dass auf derjenigen Stufe, die sie 
,, zeigt, ein harter Dreiklang seinen Sitz hat; eine kleine 
„Zahl zeigt den Sitz eines weichen Dreyk längs auf der durch 
„sie bezeichneten Stufe an; der verminderte Dreyk lang wird 
„durch eine der Stufenzahl bejgefügte w bezeichnet. Diese 
„höchst bequeme Bezeichnungsart wird in der Folge dieses 
„Werkchens immer beybehalten werden , und es ist noth- 
, „wendig , sich genau mit ihr bekannt zu machen. — An- 
}i merkun °- : Ein diesen Zahlen Vorgesetzter grosser Buch- 
„s t abe Gedeutet, dass die Accorde zur harten Tonart gehö- 
ren; ein kleiner Buchstabe bedeutet die weiche Ton- 
„art. Z. B. C:I bedeutet den Dreyklang der Tonica von 
„Cdur; c: 1 bedeutet den Dreyklang der Tonica in Cmoll.“ 
(Vergl. Theor. 1. Aufi. 1, Bd , S, 257- — 260; — 2« Aujt , 
2. Bä. S . 38 — dl.) 

Seite 13, $ 46: „Der auf der Dominante seinen Sitz 

„habende und aus der grossen , 3, 5, und kleinen 7 be*te- 
„hende Accord heisst : der wesentliche Septimen - Accord 
„oder Haupt - Septimen-Accord Wi r bezeich- 

nen ihn mit V7.“ ( Theor, 1. Aujl , 1. Bd . S. 134» — 
2. Aufl. 1. Bd, S . 190, 191.) 


Seite 15, § 48: „In unserer Bezeichnungsart der 

„Grundharmonien heisst 7 eine kleine Septime ; 7 eine gros- 
se Septime.“ (Theor, 1 ,AuJl, 1, Bd, S, 140; ~ 2. Aujl, 

1. Bd, S, 195*) , J 

„Diese Septimen - Accorde nennen wir zum Unterschiede 
„von dem Haupt - Septimen - Accorde , ... Neben-Septi- 
„meu-Aecordc.“ (Theor, 1. Aujl , 1 ,Bd, S, 135; — • 

2. Aufl. 1. Bd. S, 191.) 


Seite 16: ,, Eigent hü mlic he Dreiklangs ha r- 

„monien der Moll-Tonart,“ (Theor. 1. Aufl, 1. 
Bd. S, 250 w. /. ; — 2. Aufl. 2, Bd, S, 32 ». f,) 


Seite 19, §57: „Vergl ei 

chung der eig 

jenthüm- 

„lieh e 

n Grundharmonien in keyden T 

onarten. 


Dur 

Moll 


Drey- 

Septiraen- 

Er- 

Sept imen-' 

klänge. 

Accorde. 

klänge. 

Accorde.' 

I 

17 

* 1 


11 

u 7 

0 

11 

• «? • 

111 

* in 7 



IV 

IV7 

IV 

' «V 7 

V 

, V? 

V 

\r 

' VI 

VII 7 

VI 

VI7 


vii 

( Theo r. 


viC 


1. Aufl, 1. Bd ♦ S, 2q8; — 2. Aufl, 2. Bd. S. 39.) 
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Seite 19: A nra c r k. Man sieht also hieraus, dass die Moll- 
,, Tonart an eigenthüinlichen Accorden bej weitem ärmer ist, 
,,als die Dur-Tonart.“ {Ein Satz welchen ausser rair noch 
Niemand aufxustellen gewagt. Theor. 1 .Aufl. 1 . Bd. S. 254» 
$ 245 ; — 2. Aufl. 2. Bd . 5. 36 , 5 150* ) 

Seite 20: „Umgestaltung der Grundherrn o- 

„nien,“ (77ieor. 1. AuJ l. 1. Bd. S, 141 «.//.; — - 2 .Aufl. 
1. Bd. S. m U. ff.) 

— — „Umgestaltung des Haupt-Septime n- 
„ A c c ords durch Beyfügung einerNone.“ (Theor. 
1. Aufl. 1. Bd. S. 163 ff ; — 2. Auß . 1. Bd. S. 218 ffO # 

Seite 23: „Umgestaltung durch harmonie- 

„frerade Töne.“ { Theor . 1. Auß. 1, Bd. S . 192/ — • 2* 
Aufl. 1. Bd. S. 217.) 

Seite 29: „Harmonische Mehrdeutigkeit. “ 

„Wenn wir die verschiedenen Veränderungen und Um- 
„gestaltungeu der Grundharmonien noch einmal überblicken, 
f ,so finden wir, dass durch dieselben oft A) ein Accord dem 
„Klange nach einem andern ganz ähnlich wird, wenn er 
„auch auf dem Papiere mit andern Noten geschrieben wird; 
„und dass auch oft B) ein Accord dem andern so^ar den 
„ Noten nach ähnlich seyn , und doch auf verschiedener 
„Grundharmonie beruhen könne. Den ersten Fall nennen 
„wir en harmonische Mehrdeutigkeit, den letz- 
„tern einfache harmonische Mehrdeutigkeit,“ 
{Wörtlich aus Theor. 1. Auß. 1. Bd. S. 192 — 191.) 


Seite 30 — 32 : »V erwandtschaft der Tonarten,“ 
„5. 87: Tabellarische Uebersicht der Verwandschaften, 


,Tab. I. (von C dur, ) 

Tab. II. (von a moll.) 

A 

fis 

. I 

d — -D — h 

D — h— II 

1 1 1 „ 

1.1 1 . 


g — G— e — E — ci« 

1 Fl 1 i ; 

1 1 ! I 1 . 

-Es — c — C — a — A — fi« Es- 

— c — C — a — - A — fis — Fis 


J.-U-U 

L,L' 

Es 


U-U- 
aLU 


h 


' / 

( Theor. 1. Aufl. 1. Bd. S. 295 — 300; — 2* Aufl. 2. Bd. 
S. 79, 80.) 

Seite 32 — 43: ,, Leitereigene Modulation.“ 

„$. 90 : Die grosse Anzahl aller möglichen leitereigenen 

„Harmonie-Folgen lässt sicli in vier Klassen eintheilen,“ 
„ttens. Kann nach einer Dreyklangs - Harmonie eine an- 
„dere Dreyklangs-Harmonie derselben Tonart folgen. 
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„2te. Nach einer Dreyklangs-Harraonie kann ein Septi- 
„men-Accord folgen. 


„3te, 
„folgen. 


Nach einem Septimen-Accord kann ein Dreyklang 


„4te. Und dann kann nach einem Septimen-Akkord auch 
„ein anderer Septimen-Accord derselben Tonart folgen. 44 
(Theor. 1, Aufl. 2. Bd. S. 120; — 2. Aufl. 2 * Bd. 5. 209.) 

Seite 54 5* 93: „Die Harmonienschritte der 3ten Klasse, 
„wo nach einer Septimen-Harmonie ein leitereigener Drey- 
,, klang folgt, nennen wir eine Cadenz — einen Tonschluss 
— S'rhlussfall , und unterscheiden zwey Hauptgattungen: 

,,«.) Die eigentliche Cadenz — Haupte« de nz; 
,,wenn ein Dreyktaug «ach dem Haupt- Septimen - Accord 
„folgt. 

„J.) Die uneigentliche, nach gebildete Cadenz; 
„wo ein Drey klang nach einem Nebenseptimen- Accorde folgt.* 4 
( Theor . 1 .Aujl. 2. Bd. S. 154; — Ein wenig anders in der 
2. Aufl. 2. Bil. S. 225, 221. ) 

Seite 35: „Folgt aber einer Septimen - Harmonie ein an- 
„derer leitercigener Dreyklang, so nennt man dieses eine 
„Trug-Cadenz , Trugschluss. 44 (Theor. 1, Aufl. 2. Bd. S, 
155 ; — 2. Aufl. 2. Bd. S. 224. ) • 

Seite 36: „Ausweichende Modulation. $ . 99. 

j,Eine Ausweichung machen ist also nichts anders, als: eine 
„Harmonie hören lassen , welche das Gehör aus irgend einem 
„Gründe für ein Glied einer andern als der bisherigen Ton- 
„art erkennt. (Theor. 1. Aufl. 2. Bd. S. 191; — - 2. Aufl. 
2. Bd. S. 243. ) 

„Der grösst« Theil aller vorkommenden Ausweichungen 
„geschieht 1) durch die Dreyklangshannoni« auf der ersten 
Stufe der neuen Tonart, (durch 1 oder i ). 

„ 2) durch die Dreyklangs- oder Septimenharmonie aruf 
der 5ten Stufe der neuen Tonart (durch V oder V7), u. s.w, 
(Theor. 1, Aufl. 2. Bd. S. 214, $486; — 2. Aufl. 2. Bd. 
S. 247 , $ 277. ) 

Seite 40 : „E inrichtung der Modulation der 
„Tonstücke überhaupt. 44 (Theor. 1. Aufl. 2. Bd. S. 
239; — 2. Aufl. 2. Bd. S. 259.) 

$. 108: „ln jedem Tonstück mus9 «ine Tonart vorherr- 
„schend seyn ; d. h. das Stück muss der Regel nach in der 
,, Haupttonart anfangen und schliessen, und zum grössten Theil 
„in der Haupttouart und den nächatverwandten Tonarten sich 
„bewegen. $. 109 : Auch selbst in einem aus mehreren 

„Sätzen bestehenden Tonstücke u. s. w. — — Anmerkung t So 
,, gehen z. B. in Mozarts Zauberflöte, Don Juan, die Finalen 
„des ersten Akts (eine Folge mehrerer Sätze), aus C dur , 
„und Mozart hat sogar die Ouvertüren seiner Opern in dem- 
„selben Tone geschrieben , in welchem er die ganzen Opern 
„schliesst. (Theor. 1. Aufl. 2. Bd. S. 240, 241; — 2. 

Aufl. 2. Bd. S . 2 60, 261.) 

$. 110: Es giebt jedoch auch Fälle, wo von dieser 

„Toues-Eiuheit abgewichen wird.. So endigt ein in A'I oll an- 


» 




XXVI 


Aus den Vorreden 


„gefangenes Tonstück sehr häufig in Dur ; und in einem aus 
„ mehreren Sätzen bestellenden Tonstücke manchmal ein Mit- 
„telsatz in einem anderen Tone, als er angefangen hat, um 
„ vielleicht als Uebergaug zum folgenden Satz * * . zu dienen. 
( Theor . 1. Aufl. %Bd. S . 240* — 2. Aufl. 2* Bd. S. 262.) 

111: . . ♦ „am natürlichsten ist es: jedes Ton- 

„stück mit dem tonischen Dreyklang zu beginnen. (Theor. 
1 .Aufl. 2 .Bd. S. 243; 2. Aufl. 2 . Bd . S. 263.) 

$.112: „Es giebt jedoch Tonstücke, die im Anfänge die Tou- 
„art nicht auf diese Wejse genau bestimmen, und das Gehör 
„einige Zeit in Zweifel lassen, welche Tonart dem Stück 
„zum Grunde’ liege.“ • — „Sinfonie von Beethoven in C-moll.“ 
— • „Ouvprture d. Jnhrzeiten von Haydn in G-molI.“ . . . 
(Theor. 1 . AuJ l. 2. Bd. S . 249/ — 2. AuJ l. 2 Bd.S. 270. 
. . . Hier hatte ich mich in der 1. Aufl. sogar geirrt, in- 
dem beim Anfänge der ged. Ouvertüre, die Oboen die Töne 
g und b festhaltend, die Tonart allerdings genugsam bestim- 
men. Der H. Mus. Dir. hat aber allzu gläubig meinen Irr- 
tlium mit abgeschrieben.) . . . „Auch solche, die mit einem 
„andern als dem tonischen Accord anfangen.“ . . . (Theor. 
1. Aufl. 1. Bd. S . 251 ; — 2. Aufl. 2. Bd. S . 2G8> 

Seite 41; „Auch solche, wo mit einer der Haupttonart 
„ganz fremden Harmonie angefangen wird : Sinfonie v. Beet- 
hoven in C-dur.“ (Theor. 1. Aufl. 2* Bd. S. 257/ — 2. 
Aufl. 2. Bd. S. 270.) 

So viel nur, wie gesagt, zur Rechtferti- 
gung des oben gesprochenen Wortes. 

Eine Erörterung und Kritik der wenigen 
Punkte, worin der Hr. Verf. von mir ab- 
weicht, indem er auf der siebenten Stufe der 
Molltonart gar keine Harmonie, (S. 17» 19 ) — 
hingegen die freie Hinzufügung einer None 
auch zu allen Nebenseptimenharmonieen an- 
nimmt, — und die Hauptseptimenharmonie 
nur aus dem Gebrauche durchgehender Noten 
entstehen lässt, — eine solche Erörterung, 
sag ich, so wie überhaupt eine Beleuchtung des 
Werthes oder Unwerthes der beiden bespro- 
chenen Werkchen , würde diese Vorrede hier 
am Unrechten Orte verlängern ; zumal eigent- 
lich Niemand weniger zum Rezensenten der 
genannten Büchlein geeignet ist, als grade 
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ich, dessen Namen Hr. Wern e r so edelmiithig 
verschweigt, Hr. Schneider aber auf so 
verblümte Weise als denjenigen nennt, des- 
sen — Ordnung und Grundsätzen er — mei- 
stentheils folgen zu müssen geglaubt habe. 


Hätten die beiden Herren der 
Wahrheit und mir die Ehre gegeben, 
dasjenige, was sie, so über die M äsen 
treulich, aus meiner Th orie ausge- 
schrieben, auch aufrichtig als dar- 
aus entnommenzu bezeichnen, so hät- 
te ich ihnen wenigstens für solche Aufrich- 
tigkeit Dank wissen müssen : allein bei der 
Art und Weise wie sie es gemacht, war ich 
die vorstehenden Blossteilungen, der Wahr- 
heit, dem Publikum und mir selber schuldig. 


Endlich sei mir auch noch ein Wort der 
Rechtfertigung vergönnt, über die Freimiithig- 
keit, mit der ich so manchesmal, ergraute 
Lehren als nur halbwahr, ja, als durch und 
durch unwahr, nachzuweisen wage. Ich 
will nicht einmal für mich anführen, was 
Göthe, in seiner Farbenlehre ( l. Bd S. 
,64ö) zur Entschuldigung seiner schneidenden 
Polemik anführt: „dass es im Conflict von 

„Meynungen undThaten nicht darauf ankemmt 
„seinen Gegner zu schonen, sondern ihn zu 
„überwinden; dass Niemand sich aus seinem 
„Vortheil herausschmeicheln oder herauskom- 
„piimentiren lässt, sondern dass er, wenn es 
„ja nicht anders seyn kann, wenigstens heraus- 
5 , geworfen seyn will;“ — denn es ist mir nicht 
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darum zu thun, mich gegen Gegner in Vortheil 
zu setzen , sondern Wahrheit zu erforschen 

-i / 

und darzustellen. Eben so wenige will ich 
auf die altergrauen Systeme und das uner- 
löschliche Geschlecht ihrer älteren und neue- 
sten Wiedergebärer, sein „heiters Gleichnis“ 
(l.'B. S. XIV) anwenden, vqn der alten 
Burg, ursprünglich mit jugendlicher Ueber- 
eilung angelegt, in der Folge, zu Deckung 
der Mängel ihrer Uranlage, durch die ver- 
schiedenartigsten neuen Bollwerke, Gräben,. 
Thiirme, Erker und Schiessscharten verwahrt, 
durch allerlei An-, Neben- und Vorgebäue 
erweitert, und diese wieder in Verbindung 
gebracht • durch die seltsamsten Galerieen , 
Hallen und Gänge, übrigens nur darum, weil 
sie, nie ernstlich angegriffen, nie eingenommen 
worden, zum Kufe der Unüberwindlichkeit 
gelangt, und dieses K:*fes auch noch jetzt 
geniessend , obgleich längst in sich selber zer- 
fallen und leer stehend, nur von Invaliden 
bewacht, die sich ganz ernstlich für gerüstet v 
halten, — u. s. w. Nein, Niemand, ich be- 
theure es, ist bereitwilliger als ich, den ver- 
dienstlichen Bemühungen unserer Vorfahren 
um die Gründung einer Theorie, Achtung zu 
zollen. — Allein wie sehr es auch Pflicht 
' ist, dankbar zu erkennen, was sie, schon 
lang eh wir auf der Welt waren , für Kunst- 
und Kunstlehre nach ihrer Weise gethan, so 
wenig dürfen wir es doch verkennen, dass sie 
das Geschäft der reiferen Ausbildung, der 
Sichtung, und überhaupt des weiteren und 
tieferen Forschens und Prüfens, uns iibtig 
gelassen haben; und wollen wir daher die 
Väter unserer Theorie recht ehren, wollen 
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wir ihrem Beispiele recht folgen, so thuen 
wir es dadurch, dass wir, gleich ihnen, 
selbst denken und selbst forschen, statt 
grade nur das nachzubeten, was sie, und grade 
so wie sie es uns vorgesagt, und blindlings, 
wie die Herde dem Leithammel folgt, nur 
den Pfad nachzutraben, den sie gegangen. 
Warnt uns doch vor solchem Köhlerglauben 
schon Seneca (De vita beata , Cup . /.) 
in den kräftigen Worten : Nihil magis prae - 
standum est , quam, ne pecorum ritu se - 
quamur antecedentium gregem, pergentes 
non qua eundum est, sed qua itur . 

Gottfried Weber . 


Der Verfasser wßrde einen gebildeten fangen Mann, 'welcher bei 
ilim seinen Corsas der Coaiposition machen wollte, mit Vergnügen 
sufnebmcn , ihm mit aller zu wünschenden Anleitung freundlich 
entgegen kommen , und , als Gegenleistung , nichts Anderes verlangen, 
als einige Handreichung und zeitersparende Erleichterung beim Ordnen, 
etc. literarischer Arbeiten. Näheres durch die Yerlagshaadlung. 
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Allgemeine 


M usik lehre 
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, Erstes Vorkapitel. 

Begriffe von Ton, Tonkunst, Tonsetzkunst. 

■ S. 1 , 5 I bis XI. 

I. ) Ton. Seite 1, $ I bis V. 

II. ) Tonkunst, Tonsetzkunst. S. 14, $ VI — XI. 

Zweites Vorkapitel . 

Beschreibung unseres Tonsystems. 

S. 25 , $ XII - XLVI. 

I. ) Tongrenzen und Tonabstufung überhaupt. S. 25, $ XII, 

XI II. 

II. ) Xamen der Töne. S. 28, $ XIV — XX. 

II L.) Deren Mehrdeutigkeit. S. 40, $ XXI. 

IV. ) Notirung der Tonhöhen. S. 40, $ XXII — XXXI. 

A. \ Linien. S. 40, § XXII. 

B. ) Schlüssel. S* 43, § XXIII u. XXIV. 

C. ) Chromatische Zeichen. S. 48, $ XXV — XXX. 

D. ) Generalbassschrift. S. 53, § XXXI. 

V. ) Intervalle. S. 54, $ XXXII — XLVI. 

,A.) Begriff. S, 54, § XXXII. 

B. ) Zähinamen. S. 55, $ XXXIII, XXXIV. 

C. ) Beinamen. S. 57, § XXXV — XXXIX. 

1.) kleine , -grosse. S. 58, § XXXVI, 

2) verminderte, übermässige. S. 63, $ XXXVII 
u. XXXVIII. 

3.) doppeltverminderte, doppeltübermässige. S.68, 
§ XXXIX. • 

D. ) Zeichen für die Intervalle. S. 68 , 5 XL. 

E. ) Mehrdeutigkeit der Intervalle. S. 68, § XLI. 

F. ) Umkehrung. S. 70, § XLII — XLV. 

G. ) Uebersicht der Intervalle. S. 74, § XLVI, 


XXXll Inhalt des 1. Bandes«. 

Drittes Vorkapitel . 

Rhythmik. 

s. 77, § XL VII — C. • 

I ) Begriff von Rhythmus und Takt. S. 77, § XL VII. 
ir 0 Nahrung drr ^ eitda «"* S. 79, $ XLVIII— LI, 

A. ) NotengeJtimg. S. 79, § XLVIII — L. 

• F°M ezeichnun ß‘ S ‘ 83 > $ LI. 

III.) Taktei ntheilung. S. 89, $ LII — LXV. 

A 0 Grade Taktartea. S. 91, $ LV — LVII. 

1. ) Aw<*ii;weiteltakr. S. 91, $ LV. 

2. ) Zwei viertel - , 2/8-, 2/16-Takt. S. 92, $LVI. 
o.) Grosser Allabreve-Takt. S. 93, § LVII. 

B. ) Ungrade Taktarten. S. 93, $ LV1II. 

C. ) Unterabtheilung der Takttheile. S. 95, $ LIX — 

D. ) Bemerkungen über die bisher erwähnten Taktar* 

ten. S. 97, $ LX III — I,XV. 

Taktgewicht. S. 99, $ LXVI, LXVII. 
V.) Höhere Rhythmen. S. 101, $ LXVIII — LXX. 

A ) Begriff. S. 101, $ LXVI II u. LXIX. 

Trr .^ Verschiedene Gattungen. S. 103, $ LXX. 

VL) Zusammengesetzte Taktarten. S. 104, § LXXI — 
J-<XXXIII. 

A.) Grade Zusammensetzungen grader Takte, S. 106 
$ LXXIV, 

®*) ^ UÄail iinensetzungen ungrader. S. 107, § 

G?) Ungrade Zusammensetzungen grader. S. 109, 5 
LXXVII. 

^^^^ d ®^ usammensct2 UDgen ungrader. S, HO, § 

E. ) Mehrfach zusammengesetzte Taktarten. ,'S. Hl, 

5 l x x i x 

F. ) Bemerkungen über die zusammengesetzter* Taktar- 

• ten *. . S * in * $ TXXX — LXXXIII. 

VII.) Funftlicilige und ähnliche Gruppiruneen. S. 115, 5 
LXXX1V — LXXXVII. ■ 6 

Vm.) Aufschlag , Niederschlag. S. 119, $ LXXXVIII. 

IX. ) Klange im Rhythmus betrachtet. S. 121, $ LXXXIX 

ALIX* 

A.) Rhythmische Zeichnung musikalischer Sätze. S. 1?1 
$ LXXXIX —*XCIII. 

"0 Einzelne Klänge in Beziehung auf Rh\'thmus be- 
trachtet. S. 126, $ XCIV — XCIX. 

1.) Rhythmische lUickung. S. 126, $ XCIV u, f. 

v n 2 V S ^op e . S. 129, $ XCIV — XCIX. 

X. ^ Unterbrechungen des Rhythmus. S. 132, $ C. 
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Inhalt des 1. Bandes. 

Theorie. 

* 

0 

Erste Abtheilung . 

Tonreihen als solche betrachtet. 

S. 154, $ 1 bis *6. ' 

I. ) Stimmen. S. 131, $ 1 - 33. 

A. ) Begriff von Stimmen , Stimmenfortschreituug und 

«/ Führung. S. 135, $2* - . * 

B. ) Ein-, oder mehrstimmiger Satz. S. 139, $ 3.' 

C. ) Eintheiluug und Arten der Stimmen. S. 1-4.1 > $4-14* 

1. ) Qbere, und untere, äussere, und Alittelsliiunien. 

S. 141, 5 4-7. 

«.) Begriff. S. 141, 5 4. 

b. ) Zusamineutreten, Durchkreuzen. S. 142» 5 5. 

c. ) Mehrdeutigkeit. S. 143, 5 6. 

d. ) Verschiedenheit von äusseren, und Mittel- 

Stimmen. S. 144, 5 7. 

2. ) Haupt- , und Nebenstimmen. S. 145, $.8-10. 

3. ) Sing-, und Instrumentalstimmen. S. 147, 5» 11-14* 

D. ) Stimmenzähluug. S. 150, 5 15-27. 

1. ) Eigentliche Bedeutung. S. 150, $ 14-16. 

2. ) Engere, weitere Bedeutung, S. 154, $17 —■•19« 

3. ) Stimmige Brechung. S. 155, $ 20-27, 

a. ) Begriff, Arten. S. 155, $ 20-23. 
fc.) Mehrdeutigkeit. S. 160, 5 24-27. 

E. ) Charakterische Verschiedenheit des mehr-, oder 

wenigerstimmigen Satzes, S. 162, 5 28-32. 

F. ) Partitur. S. p£, $ 53. 

II. ) Stimmenbewegung. S. 170, $ 54-46. 

A. ) Bewegung einer Stimme allein betrachtet. S. 170. 

$ 54-42. ' , 

1. ) Langsame, schnelle. S. 170, $ 34. 

2. ) Rhythmisch gerückte. S, 173, $ 35, 

3. ) Synkopirende. S. 173, $ 56. 

4. ) Zusammenhängende, getrennte. S. 173, $ 37. 

5. ) Geschleifte, gebundene, abgestossene , gehackt«. 

S. 174, $ 38. 

6. ) Aufsteigende, absteigende. S.175, $ 39* 

7«) Springende, gehende, diatonische, chromatische, 
enharmonisciie. S. 176, $ 40—^42« 

A.) Begriffe und Arten. S. 176, $ 40, 4l* 

b . ) Werth. S. 178, $ 42. 

B. ) Bewegung einer Stimme in Vergleichung gegen die 

einer andern betracntet. S. 178, $42-46. 

1. ) Gleiche , ungleiche. S. 178, $ 43. 

2. ) Grade, Gegen-, und Seitenbewegung. S. 180, 

ft fi 'i /!& 

fl.) Begriff. S. 180, $ 44. 
fc.) Unterarten. S. 180 , $ 45. 

c.) Charakterische Verschiedenheit. S.184, $46* 
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Inhalt des 1. Bandes. 


Zweite Abtheilung. 

Harmonieenlehre. 

S. 185,,$ 47-118. 

i* ' i * ■ * » 

I. ) Von Zusammenklängen überhaupt, S. 185, $ 47, 48. 

A. ) Begriff. S. 184, 5 47. 

B. ) Brechung. S. 186, $ 48. 

II, ) 1 Grundharmonieen, S. 186 , $ 49 - 53. 

AO Begriff. S. 186, $ 49. ' 

B. ) Aufzählung. S. 187, $ 50, 51. 

C. ) Unsere Bezeichnung. 8. 194, $ 52. 

D. ) Uebung. ■ S. 196, $ 53. i 

UI.) Umgestaltungen.. S. 198, $54-99. 

A. ) Umgestaltungen der Lage. S. 198, $ 55-69* 

!•) Verlegung überhaupt. S. 198, $ 55. 

2.) Verwechslung. S. 199, $ 56 — 65. 

* ; ,J a.y Erste, ■ S. 201 , $ 60. 

, b.X Zweite. S. 202/$ 61. 

f , ;* r.) Dritte. S. 203, $ 62. . 

d.) Herkömmliche Namen der verwechselten Ak- 
korde.' S. 206, $ 65. 

3-) Enge und zerstreute Lage. S. 209, § 66- 69. 

B. ) Verdopplung. S. 213, $ 70. 

C. ) Auslassung- S. 215, $ 71-75. 

D. ) Harmoniefremde Töne. S, 217, $ 76-99. 

• 1,) Selbständige None. S, 218, $ 77-88. 

* fu « a.VGifosse. S. 220, $ 80-82. ' • * 

-b:)- kleine. S. 223 , $ 83-88. 

2. ) Erhöhung, und Erniederung eines Intervalles. 

S. 229, $ 89-95. r 

3. V Durchgang. S. 259, $ 96 - 98. 

4. J Sonstige harmoniefremde Töne. S. 211 , $ 99. 

IV. ) Uebersicht «ler , durch Umgestaltungen entstehenden 

Mehrdeutigkeit. “ S. 242, $ 100. 

. -£.) Einfache harmonische. S. 242, $ 100. 

. B.J Enhärraonische S. 244 , $ 100. 

V. ) Consonanzen, Dissonanzen. S. 246, $ 101 - 103. 

VI. ) Vorbereitung. S. 257, $ 104-118. 

A. ) Ueberhaupt. S. 257, $ 104. 

B. ) "Welche Töne bedürfen. S. 105-197. • 

C. ) Vollkommene, unvollk.« S. 263, $ 108-118. 

1. ) Vorbereitungsweise der Septimen, S. 263, $ 109-117. 

1.) Vorbereitung in derselben Tonhöhe. S, 263, 
$ 109.* 

*- 2i>. 1° derselben Stimme. S. 264, $ 110. 

3. ) Gebundeu. S. 264, $ lll.’ 

4. ) Lang genug. S. 265 , $ 112. 

5. ) Durch eineu harmonischen' Ton. S. 266, $ 113. 
60 Auf leichter Zeit. S. 266, $ 114-117. 

2. ) Vorbereituugsweise harmoaiefremder Töne. S, 270, 

$ 118.- • , 
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ZWEITER BAND. 

Dritte Abtheilung. . 

Tonart, 

v' S. 1, 5 119-183. 

I. ) Begriff. S. 1, § 119, 120. 

II. ) Unsre Bezeiclmungsart. S. 4, § 121* 

III. ) Wesentlichste Harmonieen der Tonart. S, 5, 5 122-126. 

IV. ) Tonleiter. S. 9, § 127-145. 

A. ) Harte Normaltonleiter« S, 11, § 129, 130. 

B. ) Weiche Normaltouleiter. S. 13, $ 131. 

C. ) Trausponirte harte Leitern. S. 18, 5 132-137. 

D. ) Trausponirte weiche. S. ,20, 5 138-140. 

E. ) Chromatische Vorzeichnung. S. 28, 5 141 - 145. 

V. ) Eigen thümliche Harmonieen der Tonart. S. 32, 5140-160. 

A. ) Aufzählung, derselben. S. 32, 5 146-150. 

B. ) Unsere Bezeichnung. S. 38, 5 151-153. 

C. ) Verzeichnis der eigenlhüinlichen Harmonieen einer 

jeden vorkommenden Tonart. S. 42, 5 154. 

D. ) Mehrdeutigkeit des .Sitzes. S. 42, 5 155. 

E. ) Grenzen derselben. S. 53, 5 156‘-158. 

F. ) Zusammenstellung der bis hier beobachteten zwei 

Hauptgattungen von Mehrdeutigkeit, S. 57, 5 159, 160. 

VI. ) Verwandschaft der Tonarten. S. 64 , 5 161-180. 

A. ) Nächste Verwandte der harten. S. 64, 5162-168. 

B. ) Nächste der weichen. S. 71, 5 169-175. 

C. ) Verwandle zweiten Grades der harten. S. 75, § 176, 

177. . 

D. ) Desgl. der weichen. S. 77, 5 178. 
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lieber das sogenannte Generalbassspielen bei Aufführung von 
Kirchenmusiken, und über würdigere Anwendung der Or- 
gel. S. 133-139. 

lieber antike Musik, insbesondere alte, gieclüsche, oder 
Khclientonarten. S. 140-161. 
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Einleitung. 

i 

Allgemeine Musiklehre 


Erstes Vorkapitel.. 
Allgemeine Begriffe von Ton tind 


stellen , müssen wir von dem allgemeinen Begriffe 
von Laut oder Schall ausgehen. 

Unter der Benennung Laut oder Schall Be- 
greift man überhaupt alles, was unser Gehör empfin- 
det, was wir durch das Ohr vernehmen , mit Einem 
Wort , alles Hörbare. 

Bekanntlich besteht jeder solche Laut oder Schall 
in , der , unserm Gehöre erregten Empfindung der 
Erzitterung (Oscillation) irgend eines Körpers, dessen 
Schwingungen, entweder durch die Luft , oder durch 
irgend einen andern vermittelnden öder 2w r ischen- 
körper, von jerterii bis zu iinsern Gehör Werkzeugen 
fortgepflanzt werden , und hier die Empfindung erre- 
gen , welche man Hören nennt. 

Es beruht aber eine wesentliche Verschiedenheit 
des Lautes darauf, oh solche Schwingungen entwe* 


in drei Vorkapiteln. 


Tonkunst. 



I.) Ton. 

S I. 

t 

Begriffe von Ton und Tonkunst festzu- 


• t 


2 


Ton 


der von einerlei Geschwindigkeit sind , oder aber 
theils schneller j theils viel , oder wenig langsamer. 

Einen Laut crstcrer Art kann man einfachen 

< 

Lant nennen; in der Kunstsprache heisst er ein 
Klang. Von einem solchen vermag unser Gehör zu 
unterscheiden , ob die empfundenen Schwingungen 
schnell, oder langsam sind ; und sofern wir ihn solcher- 
gestalt, als aus langsameren Schwingungen bestehend , 
empfinden, nennen wir ihn ti ef; hoch aber, wenn er 
aus schneller auf einanderfolgenden Schlägen besteht. 

Für einen Klang, den w r ir als Klang einer be- 
stimmten Höhe oder Tiefe erkennen , gebraucht man 
gewöhnlich den Namen Ton. 

Aus diesen Zergliederungen ergeben sich folgende 
Begriff bestimmungen : 

Laut ist die hörbare Wirkung der Schwingungen 
eines Körpers. 

Klang ist ein einfacher oder ungemischter Laut, 
ein Laut von erkennbarer, bestimmbarer Höhe. 

Ton ist ein Klang von erkannter Höhe, ein 
Klang als Klang einer gewissen Höhe betrachtet. 

In' Gegensätze der bisher besprochenen einfachen 
Laute , kann man diejenigen , welche aus Schwin- 
gungen von nicht einerlei Geschwindigkeit bestehn, 
gemischte Laute nennen. Sind diese Schwin- 
gungen vollends so ungleichartig, dass das Ge- 
hör eine bestimmte Tonhöhe darin gar nicht unter- 
scheiden kann, so kann man sie verworren e Lau- 
te , oder Laute von unentschiedener, uner- 
kennbarer Höhe nennen, oder auch b lose Laute, 
tonlose Laute, weil das Gehör zwar einen Laut, 
aber keinen Ton vernimmt. Auch gebraucht mau 
dafür den Namen Geräusch (Vergl. $ V am Ende.) 
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Um die eben aufgesteiltcn BegrifTbestimmungen 
näher zu erläutern und zu begründen , wollen wir 
das Gesagte an einige Erfahrungen anknüpfen. 

i.) Dass, fürs Erste, der Laut die Wir- 
kung von Schwingungen eines Körpers ist, 
kann man sich leicht anschaulich machen. Wenn 
man z. B. die beiden Enden einer Stimmgabel zusam- 
menklemmt , und wieder losschnellen lässt , so wer- 
den dieselben alsbald auseinauderfahren , darauf aber 
nicht gleich in Ruhe bleiben , sondern noch eine 
zeitlang hin und her schwingen. Man kann die» 
Oscilliren in der Hand fühlen, und allenfalls auch 
mit blosem Auge wahrnehmen. Noch sichtbarer sind 
solche Schwingungen an langen , etwas dicken und 
nicht allzustark gespannten Saiten. So lange nun 
die Erzitterungen eines solchen Körpers dauern, hört 
man den Laut, dessen Stärke zugleich mit der Stärke 
der Oscillationen abnimmt, und endlich mit ihnen 
verschwindet. 

Ein Laut ist stark oder schwach, je nachdem 
viele, oder nur wenige Thcile, eines grösseren, 
oder kleineren Körpers, in starke, oder schwächere 
Erzitterung versetzt sind. >• \ 

Schwingungen zu machen und mitztitheilen , und 
also Laute zu erzeugen, sind vorzüglich el a st i s ch c 
Körper geeignet. • So bewirkt z. B. schon ein massig 
starker Schlag auf eine Glocke, auf ein angespanntes 
Trommel-, oder Paukenfell , einen heftigeren Laut, 
als ein weit stärkerer auf ein Stück Blei, oder auf 
schlaffes Leder:' denn Glockengut ist sehr elastisch , 
Blei aber nicht , und Leder w r ird es erst durch Span- 
nung. Und so wird auch sogar der Klang einer Glocke 
dumpf und matt, wenn sie nicht frei hängt, sondern 
auf der Erde steht, oder sonst einen unelastischen 
Körper stark berührt, und dieses ihre Schwingungen 
hemmt. 

Darum werden vorzüglich elastische Körper ztt 
Tomverkzeugen gebraucht , z. B. Glockenmetall zü 
Glocken, »Stahl zu Stimmgabeln, zum Stahlklavier , 
zur Aeoline , zur Stahlharmonika , gespannte Dräth- 
oder Darmsaiten zu Saiteninstrumenten, Glas zum 
Glasklavier, zur Glasharmonika, u. s. w. In Orgel- 
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pfeifen , namentlich und vorzüglich in den Lubiat- 

S feifen (sogenannten Flötenwerken), und in anderen 
laseinstrumenten , ist die in der Röhre oder Pfeife 
enthaltene Luftsäule selbst der klingende , den Laut 
gebende Körper, welcher durch die Reibung, weiche 
ein in die Röhre eingeblasener Luftstrahl bewirkt, 
in Erschütterung versetzt, und so zum Tönen ge- 
bracht wird. 


Anmerkung. 

Bei dien sogenannten Zungenpfeifen, Rohr - oder 
Schnarr werken (Z ungen werken) der Orgel scheint je- 
doch , (wie ich schon in der Leipziger allgcm. niusikal. Zei- 
tung v. Jan. 1816, S. 35, geäussert, und zu praktischem Ge- 
winn zu benutzen versuchte), eher die Zunge, als die Luft- 
säule der tonbestimmend c Körper zu sein, der Pfeifenkörper 
und die darin miterzilteriidc Luftmus.se hingegen mehr nur den 
Charakter des Klanges, sein eigentümliches Gepräge ( Timbre ) 
die Tonfarbe (Klangfarbe) die sogenannte Qualität des 
Klanges, zu modiücircn , als dessen Tonhöhe , die Geschwind 
digkeit der Schwingungen, die sogenannte Quantität des 
Tones, unbedingt zu bestimmen. Es scheint mir diese Ver- 
mutung darin begründet, dass bekanntlich die Tonhöhe einer 
Zungenpfeifc nur wenig von ihrer grösseren oder geringeren 
* Länge , sondern hauptsächlich von der Länge und Steifneit 
der Zunge abhängt , so dass man eine und dieselbe Pfeife , bei 
gleiclibleibendcr Länge, willkürlich bald hoch, bald tief stim- 
men, und sehr tiefe Töne aus sehr kurzen Pfeifen, ja, au» 
Einem und demselben coruus eines Zungenwerkes, ganz füglich 
zwei und mehrere verschiedene beliebige Töne zu gleicher 
Zeit ertönen lassen kaiin (wie dies ja schon F. Kaufmanns 
Trompcter-Automate bewährt), welches alles nicht statt Bilden 
könnte , wenn die durch das Pfeifencorpns begrenzte Luftmasser 
der tongebeiide und tonbestirmnende Körper wäre. — Da in- 
dessen auch bei den Zungenpfeifen die Tonhöhe doch nicht 
ganz unabhängig von der Länge der Luftsäule und überhaupt 
von der Grösse und Gestaltung des Pfeifenkörpcrg ist, und also 
die Schnelligkeit der Schwingungen der Zunge doch, durch dcA 
Widerstand der grossem, oder kleineren Luftsäule , mehr, oder 
weniger aufgchalten und verzögert zu werden scheint, welche» 
auch besonders bei mehreren rohrwerkartigen Blasinstrumenten 
(z. B. dem Clarinett, dem Fagott, u. m. a.Vsehr bestimmt der 
Fall ist, so wäre es wohl sehr anziehend, näher zu untersuchen, 
in welchem Verhältnis cincstheils die Zunge, andcfnthcils die 
Luftsäule, die Tonhöhe bestimmt? und insbesondere , ob bei 
Zungenpfeifen, eben so, wie bei den Pfeifen der Flötenwerke * 
die von Chladni so genannte zweite, dritte und weitere Schwin- 
gungsarten statt finden? Lauter höchst erhebliche und nah lie- 
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gendc Fragen! und dennoch findet inan sie selbst, bei unserin 
trefflichen Chladni gar nicht, oder doch §. 71 seiner Al 11 •» 
t i k , und auch in seinen Neuen Beiträgen zur Akustik 
Leipzig 1817 S. 64 » zu $• 68 , nur fluchtig berührt. Bei ge- 
nauer Untersuchung all dieser Fragen, möchte man übrigens 
auf manche , bis jetzt nicht erwartete Resultate gelangen ; man 
würde vielleicht bemerken, dass ein tpnerregender , ein tonbe- 
stimmender, und ein mitertonender Körper, nicht grade immer 
haarscharf unterschieden seien , und dass vielleicht auch über- 
haupt die Längeschwingungen, durch welche Chladni die 
Töne der Flöten werke so vollkommen folgerecht und be- 
friedigend erklärt, i#i Zungenpfeifen entweder nicht, oder we- 
nigstens ziemlich anders, statt linden. Möchte dieser geisU 
reiche Forscher doch bald auph hierüber Licht werden liisseu ! 
Vergl. hierüber meine Abhandlung im 4 . Hefte der Zeitschrift Caecilia y 
Mainz 2824. 

- § hi. 

2 ,) Dass ein hoherKlang das Erzeugnis 

S eschwinder Schwingungen, ein tiefer aber 
ie Wirkung von langsameren ist, kann man 
daraus abnehrnen, dass man die.Erzitterung sehr tief- 
tönender Saiten mit biosem Auge bemerken kann , 
nicht aber die einer höheren , weil , je höher diese 
tönt, desto geschwinder ihre Schwingungen sind, 
und darum immer weniger sichtbar werden , bis sie, 
hei noch höheren Saiten , endlich gar nicht mehr 
yvahrzunehmen sind. 

Von einem Tone, welcher, hinnen gleicher Zeit, 
nocli einmal so viele Schwingungen macht , als ein 
anderer, kann man sagen, er sei noch einmal so 
hoch als dieser, oder nur halb so tief. 

Vorläufig kann man sich merken, dass ein Ton, 
welcher noch einmal so hoch ie t , als der andere, 
die Oktave desselben genannt wird. Weiter unten 
wird dieses Wort näher erklärt. 

Oh ein Körper schnelle, oder langsamere Schwin- 
gungen macht , hängt von verschiedenen Umständen 
ab, deren wir uns hier nur einige vergegenwärtigen 
wollen. 

a) Fürs Erste schwingt, unter sonst gleichen 
Umständen, ein langer Körper in der Kegel lang- 
samer als ein kürzerer; jener klingt daher tiefer, 
dieser höher. Darum hat man z. B. auf dem Klaviere 
für die tiefen Töne lange Saiten , und für die höhe- 
ren kürzere, darum auf der Orgel lange Pfeifen für 
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den Bass, und kurze l'ür die hohen Töne; darum 
kl ingt das kurze PiccoMlötchcn hoch, und das lange 
Fagott tief; darum wird der Ton der Violinsaite hö- 
her, wenn man sie auf das Griffbrett aufdrückt; in- 
dem nun nicht mehr ihre ganze Länge schwingen 
kann , sondern ntir das kürzere Stück, welches 
zwischen dem Steg und dem aufgedrückten Finger 
liegt. 

Da nun die Schwingungen eines Körpers um desto 
geschwinder sind, der Ton also desto höher wird, 
je kürzer jener ist, und in eben dem Verhältnis, wie 
die Länge des Körpers zunimmt, die Geschwindigkeit 
der Schwingungen, die Tonhöhe abnimmt, so steht 
die Geschwindigkeit der Schwingungen , oder die 
Tonhöhe , mit der Länge des schwingenden Körpers, 
in umgekehrtem Verhältnis. 

Bei verschiedenen Arten von Körpern ist dies 
umgekehrte Verhältnis von der -Art, dass ein Kör- 
per von einer gewissen Länge grade noch einmal 
so geschwinde schwingt als , unter sonst ganz glei- 
chen Umständen, ein doppelt so langer, und nur 
halb so geschwind, als ein nur halb so langer. Z.B. 
von zwei Saiten, welche einander sonst in allen 
Stücken gleich sind, deren eine aber nur halb so 
lang als die andere ist , macht jene grade zwei 
Schwingungen, indess diese nur eine vollbringt; 
der Klang der erstem ist noch einmal so hoc li 
(nur halb so tief) als der der letztem , und diese 
klingt noch einmal so tief (nur halb so hoch) 
als jene, (Mathematisch ausgedrückt, verhalten sich, 
an zwei Saiten, deren Längen gegeneinander sind 
wie i zu 2, die Geschwindigkeiten der Schwingungen, 
oder die Tonhöhen , wie 2 zu 1.) 

Dasselbe Verhältnis tritt , unter sonst gleichen 
Umständen , grösstentlieils auch bei der in Orgel- 
pfeifen und anderen Blasinstrumenten tongebenden 
Luftsäule ein ; nicht aber auch z. B. hei den Quer- 
sohwinguugen einer Stimmgabel , oder anderer ähn- 
licher Stahe; denn ein solcher vibrit viermal so ge- 
schwind, als ein doppelt so langer, und nur Vier- 
tels so gesoliwind , oder viermal so langsam, als 
ein halb so langer. (Mathematisch ausgedrückt, 
verhalten sich die Tonhöhen zweier , sonst, glei— 
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chen Stäbe dieser Art, umgekehrt wie Quadrate der 
Längen.) - , 

bj Ein Körper schwinget zweitens in der Re- 
gel geschwinder, und gieht einen höheren Klang , je 
steifer seine Theile gespannt sind. Die Steifheit 
des schwingenden Körpers steht also nicht, wie die 
Länge, in umgekehrtem, sondern, in gradem 
Verhältnis gegen die Tonhöhe. Bei querschwin- 
genden Saiten ist dies Verhältnis von der Art, dass 
eine Saite, um noch einmal so geschwinde zu 
schwingen, mit viermal so viel Spannkraft ange- 
zogen werden muss. (Mathematisch ausgedrückt: Bei 
den Querschwingungen .zweier, in allem Uebrigen 
gleichen Saiten , verhalten sich die Geschwindig- 
keiten der Schwingungen gegen einander wie die Qua- 
dratwurzeln der spannenden Kräfte.) 

cj Auch die grössere oder geringere Dicke und 
Schwere des klingenden Körpers hat Einfluss auf 
die Schnelligkeit der Schwingungen ; und zwar einen 
doppelten , gewissermasen entgegengesetzten. 

Einestheils nämlich schwingt ein dickerund schwe- 
rer Körper an sich gewöhnlich langsamer, als ein dün- 
nerer und leichterer. Namentlich sind die Querschwin- 
gungen einer Saite , welche doppelt so dick ist als 
die andere , alles Uebrige gleich gesetzt , nur halb so 
geschwind, sie tönt also nur halb so hoch al6 die 
andere. In dieser Hinsicht stehen also die Dicke 
einer Saite, und die Höhe ihres Klanges , auch wie- 
der in umgekehrtem Verhältnis gegen einander. Da- 
rum bedient man sich z, B. auf Saiteninstrumenten , 
zur Hervorbringung der tieferen Töne, dickerer, zum 
Tlieil auch mit Metalidrath übersponnener Saiten. 

Anderntbeiis macht aber die grössere Dicke des 
Körpers , sofern sie zugleich dessen Steifheit ver- 
mehrt, doch auch, dass er schneller schwingt, und 
höher klingt, so, dass z. B. die Querschwingungen 
eines am einen Ende befestigten Stabes, der doppelt 
so dick ist als der andere, noch einmal so schnell 
sind als die des letzteren. Daher kommt es auch, 
da ss der Ton einer Stimmgabel nicht höher, sondern 
tiefer wird, wenn man ihre Stabe oder Schenkel dün- 
ner feilt, weil sie durch das Dünnerwerden an Steif- 
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lieft verloren haben. Eben dadurch erklärt es sich, 
dass, wenn man z. B. an eine etwas frei auflicgende 
mefaHne I^anone , oder auf einen frei stehenden 
stählernen Ambos , oder sonst an einen dicken me- 
tallenen Körper klopft , dadurch ein weit höherer 
Klang erzeugt wird , als man , der Grösse des Kör- 
pers zufolge, wohl erwartet hätte. — Darum klingen 
auch dje meisten Thurmglocken hei weitem nicht so 
lief, als man, ihrer Grösse nach, denken sollte, und 
xjiun kann durch eine gar viel kleinere , aber verhält- 
nismässig weit dünnere Glocke , von Metall , oder 
auch nur von Glas , einen eben so tiefen ( nur freilich 
nicht eben so starken) Klang erhalten und durch die« 
ses Mittel namentlich auf der Schaubühne das Glocken- 
geläute ziemlich täuschend nachahmen. — Auf ähn- 
lichem Grunde mag es beruhen , dass ein sehr dünn 
ausgearbeitetes Fagott-, oder Oboen -Rohr , oder 
Clarinett- Blatt, die tiefen Töne leichter ansprechen 
lässt als die höhern , indess ein dickeres und darum 
Steiferes , mehr für die höheren Töne geschickt ist. 

Solche und noch mehre andere Umstände, 
deren Erschöpfung nicht hieher gehört , bestimmen 
die Höhe des Klanges. , So wird z. B. die Tonhöhe 
der, in einem Blasinstrument, oder überhaupt 
in einer Pfeife, erklingenden Luftsäule, ausser 
den bereits aufgezählten , auch noch sehr wesent- 
lich durch gewisse andere Umstände bestimmt , die 
ich in meiner Akustik der Blasinstrumente, 
1 in der Leipz. allgem. mnsikal. Zeitung, v. 1816 No, 
5 , 4 , 5 , 4 1 , 4 2 1 45 , 44 » 45 , und von 1817, 

No. 48 U. f. gross tenfhcilsi ausführlich entwickelt 
habe. 

Wie die Tonhöhe auch sonst in manchen Fällen 
von der Gestalt des vibrirenden Körpers , von der 
Art und Richtung, in weloher er angeschlagen, oder 
angestrichen wird, von dem Berühren dieses oder je- 
nes Schwingungsknotcns und andern ähnlichen Um-« 
ständen abhängt, hat unser Dr. Chludni klassich 
entwickelt: hier aber bleibt es unberührt, weil seihst 
die weuigen hier berührten Sätze, wie gleich Anfangs 
Y gesagt , nur dazu dienen sollen , die im §. I. abstrakt 
aufgcstellten Bcgrüfbestimmungen der Erfahrung näher 
zu bringen, 
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$ IV. 

3.) Um insbesondere den Unterschied der 
Begriffbestimmun gen von Laut, Klang und 
Ton anschaulich zu machen, mag folgendes Beispiel 
dienen. Wenn die beiden Enden oder Schenkel einer 
Stimmgabel gleich lang, gleich steif, gleich dick, 
und gleich schwer, kurz, in allen wesentlichen 
Stücken ganz gleich sind, so ist kein Grund vorhan- 
den , warum der eine geschwinder oder langsamer 
schwingen sollte, als der andere. Die Gabel wird 
daher gleichförmig schwingen , und sohin einen 
reinen Klang geben, dessen Höhe sich erkennen, 
und als Ton betrachten lässt. Man denke sich aber, 
im Gegensätze hievon , eine Stimmgabel , deren 
einer Schenkel länger, oder dicker, oder von wei- 
cherem (minder steifem) Stahle geformt , odereine 
Saite, cincrf Stab, oder sonstigen Körper der etwa 
an einem Ende dick und schwer, am andern aber 
dünn und leicht wäre: setzet man einen solchen 

Körper in Schwingung, so wird diese an dem einen 
Ende langsam, am andern geschwinder sein. Denke 
man sich den Körper noch unregelmässiger gestaltet, 
wie z. B. einen unförmigen Klotz, oder einen Tisch, 
auf den man mit der Hand klopft, einen Wagen der 
über dus Strasscnpflaster rollt, u. dgl. Ein solcher 
Körper wird , natürlicherweise, noch weit ungleich- 
artigere Schwingungen machen j die des einen Thci- 
les werden die des anderen hemmen und verwir- 
ren ; der Körper wird hoch und tief zugleich, bunt 
durcheinander lauten , und, bei solchem gänzlichen 
Mangel aller Ordnung und Einheit, alles Ebenmases 
und Verhältnisses so verschiedenartiger Schwingun- 
gen , wird sich keine bestimmte Höhe oder Tiefe des 
Klanges unterscheiden lassen, sondern nur ein unor- 
dentliches Gewirre von Klängen verschiedener Höhe, 
ein ungeregeltes Geräusch von unbestimmter Höhe 
und Tiefe. Ehen so hört man, wenn auf der Orgel 
mehre, unmittelbar nebeneinander liegende Tasten, 
etwa mit der flachen Hand, oder ear mit dem ganzen 
, Vorderarme nieder gedrückt werden, hur ein unun- 
terscheidbares Gesäuse , ein Gewirr oder Chaos von 
Tönen , und zwar, macht man den Versuch auf den 
höheren Tasten , ein grässliche» Geheul ; tief im 
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Bass uncl mit lauter tiefen Registern aber, . ein dum- 
pfes , dem Rollen des Donners ähnliches Brausen. 
'In beiden Fällen aber ist das, was man hört, kein 
Ton, kein Klang mehr, da sich eine bestimmte 
Tonhöhe hier eben so wenig unterscheiden lässt , 
als beim Rasseln eines Wagens , beim Rollen des 
Donners , beim Rauschen eines Wasserfalles, oder 
hei der Stimme eines Menschen, welcher nicht singt, 
- sondern spricht. 

' Gleichförmige Schwingungen , und* somit mög- 
lichst reine Klänge oder Töne zu erzeugen, ist die 
Bestimmung aller eigentlich musikalischen In- 
strumente, Ton - oder Klangwerkzeuge, bis 
auf die Pauke herab, deren überall möglichst gleich- 
dickes , und nach allen Richtungen gleichförmig ge- 
spanntes , d. h. rein gestimmtes Fell einen noch ganz 
unterscheidbaren Ton giebt. Die niedrigerstehenden 
Instrumente hingegen können nicht eigentlich tönen, 
sondern nur schallen, klirren, prasseln, lärmen, und 
•verdienen daher nicht den Namen T o n Werkzeuge : 
z. B. die Trommel , an welcher zwei verschiedene, 
ungleich, und überhaupt nachlässig und unordent- 
lich gespannte Felle befindlich sind , und wo die 
Schwingungen des untern Felles noch obendrein, 
durch die darüber gespannte sogenannte Schallsaite, 
beständig in Unordnung gebracht werden. Ebendies 
gilt von sämmtlichen sogenannten Janitscharen - In- 
strumenten, den sogenannten türkischen Becken 
oder C ineilen ( Piatti ) vom Triangel, Tamtam, 
Gonggong, S ch el 1 enbaum u. dgl., welche sämmt- 
li eh zwar a^ich in der Musik zuweilen nicht ohne 
Wirkung mit ängewendet werden, aber doch imitier 
nur als ausserwesentliche Zuthat, blos als Schallwerk. 

Es ist aber freilich auch bei unsern eigentlichen 
Ton Werkzeugen nicht überall zu meiden, dass nicht, 
zugleich mit den , dem beabsichteten Ton entspre- 
chenden Schwingungen, auch noch andere, kleinere 
Nc.senschwingungen statt finden so , dass , mit 
und neben dem angeschlagenen Tone, auch noch 
andere höhere mitklingen. So klingt z. B. mit dem 
Ton einer jeden freischwingenden Saite unserer 
Saiteninstrumente, noch eine Menge sogenannter 
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Peitöne mit; nämlich einer, dessen Schwingungen 
grade noch einmal so schnell sind als die des Haupt- 
tones, ein aiujerer welcher während einer Schwingung 
des Haupttones drei Schläge vollbringt — wieder 
einer der hinnen gleicher Zeit vi er mal schwingt, u. s.f. 
und mithin die Töne; welche sich in Ansehung der 
» Geschwindigkeit ihrer Schwingungen gegeneinander 
verhalten wie i zu 2 , wie 2 zu 3 , wie 3 zu 4 u. s. w. 
(S. Cliladni’s Akustik §. 52 S. 67; Kirnbergers 
Kunst d. reinen Satzes. 1 Thl. S. i 44 » au ^h den Artik. 
Bei töne in der Encyclop. v. Er sch, u. a. m. ) ; diese 
sämmtlichen IVebenschwingungen oder Beitöne sind 
jedoch so leise und fast ganz unhörbar, dass sie da- 
rum durchaus keine, und daher auch keine üble 
'Wirkung tliun können. 

> i 

Anmerkung. 

Freilich haben Manche geglaubt und gelehrt, solches Mit- 
klingen der sogenaiiDten natürlichen, oder, wie sie Hr. 
Prof. Maass sehr treffend nennt, Theiltönc, Partial- 
tönc, (Aliquottöne) gehöre so sehr zur Wesenheit 
eines Klanges oder Tones, dass er, ohne solches, gar kein 
rechter Klang oder Ton sein würde! — und Andere lehrten 
wenigstens, dies Mitklingen mache ohne Zweitel die Annehm- 
lichkeit des Tones aus. 

Das Gegentheil sollte freilich jedem von selbst einleuchten, 
x sobald man nur bedenken will, was für Töne mit dem Haupt- 
ton einer querschwingenden Saite solchergestalt unberufen 
initklingcn: nämlich dessen Octave und deren Quinte, dessen 
Doppeloctave und deren grosse Terz und Quinte,* ferner ein 
Ton welcher nicht ganz so hoch ist 1 als die Septime der Dop- 
peloctavc, u. s. w. ; also z. B. mit dem Tone C die Beitöne 

c g c e g, und ein Ton zwischen a und ais oder b, und 
ferner noch eine Menge anderer zum Theil gar nicht durch 
Koten bezeichenbarcr Töne, und dass also, um letztere gar 
nicht mitzurechnen , sondern nur den Hauptton und desseir 
vier nächste Beitöne in Anschlag zu bringen , beim Anschlägen 

z. B. der Tasten C g b und e, folgende Akkorde zu gleicher 
Zeit erklingen : 

. SS _ == 25 

[C c g C e] , [g g d g h] , [b b f b d] und [e e h e gisj 

.t t t 

in Summa also folgende Töne zusammen: 

CcggbccegbJefgbShde gis; 
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(die durch Fingerdeute ausgezeichneten als angeschlagene, die 
übrigen als mitklingende , ) — dass übrigens die in solchem Zu- 
sammenhänge befindlichen Dubletten nicht einmal von gleicher 
Tonhöhe sind, sondern z. B. der, als Quinte des Basstones, ma^ 
thematisch rein mitklingcnde Beiton g höher, als das, zugleich 
als Grundton dqrg- Saite gehört werdende, temperirt gestimmte 
g, — r dass ausserdem auch noch vier weitere Töne mitklin- , 

gen , welche etwas tiefer sind als b f as und d , ferner noch 
eine Menge anderer; der Quintenparallclen oder sogenannten 
verbotenen Quinten gar nicht zu gedenken , welche durch sol- 
ches Mitklingen unaufhörlich entstehen! 

Bedenkt man dies alles, so überzeugt man sich wol ohne 
Mühe, dass das Mitklingen/ der Beitöne eiuer Saite, weit ent- 
fernt, zur Wesenheit, oder zur Schönheit des Klanges zu gehö- 
ren, vielmehr eine, blos durch die Unhörbarkeit dieser Mitklängo 
nur unschädliche Unvollkommenheit ist. 

• 

Noch augenscheinlicher wird dies, wenn man ferner erwägt, 
dass mit dem Tone der Blasinstrumente, keine solche Beitöne 
von selbst mitklingen. Wäre aber jene Meinung gegründet, so 
wäre der Ton der Blasinstrumente deshalb kein rechter, oder we- 
nigstens ein unvollkommener Ton. Allein im Gegentheil erkennt 
ihn unser Gehör nicht allein für einen wirklichen , für einen 
rechten, sondern sogar vorzüglich wolgefülligen Ton, und zwar 
höchst wahrscheinlich Leztcrcs grossen» heils grade darum, weil 
sich ihm keine solche unberufenen Mitklänge heimischen; wie 
denn auch die Zärte und Weichheit und das gleichsam flöten- 
artige Gepräge der sogenannten Flageolettöne der Saiteninstru- 
mente ohne Zweifel grösstentheils. daher rührt, dass auch dabei 
sich gar keine, oder doch nur höchst selten, unberufene Bei- 
klänge mit einmischen können. (Vergl. den Artikel Bei töne 
in der oben angof. Encyclopädie, 8r Theil, S. 38o und 
meine schon angef. Akustik der Blasinstrumente.) 

Und wenn man überdies auch noch erwägt, dass diejenigen 
Beitönc, welche wir bisher genannt , nur auf manchen Arten 
von Körpern, beim Erklingen m auch er and er er Körper aber 
ganz andere, zum Theil ganz heterogene und so zu sagen 
musikalisch irrationale Beitöne zum Vorschein kommen, so ver- 
liert der Glaube, dass das Miterklingen von Beitönen jener oder 
dieser Art zur Wesenheit, oder zur Schönheit des Tones gehöre, 
vollends allen Grund. 

Aus diesem Gesichtspunkte betrachtet muss man es denn 
auch, nebenbei bemerkt, ordentlich unverständig nennen, dass 
Manche gewähnt, um den Ton einer Orgel erst recht zum 
Tone zu machen, tliue es Noth, mit jedem, einer jeden ange** 
schlagenen Taste entsprechenden Tone, auch zugleich ähnliche 
Neben- und Beitönc, wie die bei Saiten mitklingendcn , aus 
eigenen Neben - und Beipfeifen (Quinten-, Terzen- und 
Mixtur-Registern) miterklingenzu lassen! Denn aus dem 
oben Erwähnten ist es evident , dass dadurch dem Orgcltone 
grade ein Vorzug, welchen er sonst von dem Klange der SaileQ* 
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Instrumente voraus hat , entzogen wird , indem man ihm die* 
Zwar unmerkliche, aber doch wenigstens nicht zum Gewiun ge- 
reichende Unreinheit des Saitentones Verleiht. 

Man höre aber auch, wie solche Register klingen! Freilich 
nicht merklich übel, so lang 90 viele andere Register dazu gezogen 
werden, dass jene von diesen gänzlich übertönt sind; im Ge- 
gentheil aber wird kein hörender Mensch läugnen , dass sie eine 
grässliche , Ohren und Gefühl zerreissende \Syrkung thun , so- 
bald man sic durch nur w r cnige andere Register so unvollkommen 
bedeckt , dass sie noch durchgehört werden können. 

Was aber zweitens die Behauptung betrifft , dass solche 
Register der Orgel besondere Kraft und Schärfe des Tones 
verleihen, so habe ich mehr als einmal versucht, mich von 
der Wahrheit dieser Behauptung zu überzeugen ; habe aber 
beim Anziehen dieser Register , zwar wohl eine Vermehrung 
des Lärms , nie aber eine Verstärkung des Klanges vernehmen 
können , welche nicht wenigstens eben so gut , und wol noch 
viel besser, durch andere, die eigentlic hen Töne , oder 
etwa deren Octaven angehende Register, hätte erzeugt werden 
können. Ohne Zweifel hat Dr. Chladni ähnliche Erfahrungen 
gemacht, indem er, in der Anm. zu §. 1 85 seiner Akustik , 
recht unbefangen und trocken sagt : « Meines Erachtens taugen 
«alle Mixturregister nichts, indem sic . . . mehr das Geräusch 
«vermehren, als den Klang auf eine angenehme Art verstär- 
«ken. » — Equidem censeo ! 

Wenn übrigens manche Tongelehrten die Veneration gegen 
die natürlichen Beitöne der Saite sogar so weit getrieben , 
dass sie ordentlich das ganze sogenannte Sistcm der Composi- 
tionslehre darauf haben gründen und aufbauen wollen', so ist 
man theils in neuerer Zeit von diesem Traume ziemlich wieder 
erwacht, theils werde ich in einer bald folgenden Anmerkung 
hierauf noch einmal zurückkommen. (S. 22.) 

Sv. 

Icti darf übrigens nicht unbemerkt lassen., dass 
tinsere Sprache im Gebrauche der Ausdrücke 
Klang und Tpn sich nicht ganz treu bleibt. 

Für’s Erste gebraucht sie das Wort Ton zuweilen 
auch da, wo doch gar nicht von Tonhöhe, sondern 
nur von Klang und von dessen Beschaffenheit, ohne 
Rücksicht auf seine Höhe oder Tiefe , die Rede ist. 
Denn man sagt z. B. nicht selten von einem Instru- 
mente , es habe einen starken, einen schönen, ange- 
nehmen, zarten, oder einen rauhen Ton, womit 
man doch nur seine Klangstärke, Klangfülle, oder 
überhaupt das eigentümliche Gepräge seines Klan- 
ges , seine Klangfarbe u. s. w. meint. Auch der Aus- 
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druck Ton färbe ist, wie man siebt, uneigentlich. — 
Wir selbst haben oben S. r4 u. i5 mehrfaltig die Wör- 
ter Ton, und Klang, als gleichbedeutend gebraucht. 

Umgekehrt, wird der Ausdruck Klang nicht 
selten da gebraucht, wo doch eben von Tonhöhe 
die Rede ist, z. B. in verschiedenen Zusammensez- 
zungen, wie: Einklang, Dreiklang, Haupt- 
klang, Klangstufe, u. dgl. 

Auch das gehört unter die Unvollkommenheiten 
unserer Kunstsprache, dass sie uns., zur Benennung 
der ganzen Gattung von Lauten , welche wir oben 
verworrene, oder tonlose, Laute von unentschie- 
dener, unerkennbarer Höhe genannt, keinen eige- 
nen gemeinschaftlichen und auf alle Laute dieser 
Art passenden Namen darbietet. Die obigen Benen- 
nungen sind blos Umschreibungen, nicht aber eigent- 
liche Namen; der Ausdruk Geräusch hingegen 
passt nicht auf alle Arten der Gattung, z. B. nicht 
auf den' Donner , auf den Kanonenknall , auf die 
Stimme eines Redners , u. dgl. 


II.) Tonkunst und Tonsetzkunst. 

$ VI. 

Nachdem wir die aufgestellten Begriffe von Klang 
und Ton näher beleuchtet, gehen w'ir zur Beleuch- 
tung und näheren Bestimmung des Begriffes von 
Torikunst über. 

Das Vermögen , aus sich Laute zu erzeugen , 
Empfindungen dadurch auszudrücken, mitzutheilen , 
und überhaupt sich Andern verständlich zu machen , 
gehört unter die schönsten Gaben , die der Schöpfer 
lebenden Wesen verliehen. 

Diese Gabe ist unter den Geschöpfen in sehr 
verschiedenem Mase vertheilt. , Manche, z. B. Fische, 
Gewürme , besitzen sie gar nicht; andere können 
wohl Laute , aber keine eigentlichen Töne hervor- 
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bringen, z. B. das Pferd,, der Rahe, n. a. m. Wieder 
andere vermögen wirkliche Töne von sich zu geben, 
z. B. die Nachtigall — der Mensch. 

Der Mensch besitzt nicht nur das Vermögen , 
willkürlich , bald blose Laute, bald auch Klänge her- , 
vorzubringen ; er hat dies doppelte Vermögen aueb 
weiter, als irgend ein anderes Geschöpf, ausgebildet, 
und sich i) eine Kunst der Rede, und 2) eine 
Kunst der Töne geschaffen. 

1) Ein Laut nämlich , er sei nun bloserLaut, 

oder auch Klang, vermag schon für sich allein, eine 
Empfi n dun g auszudrücken , z. B. Schmerz, Lust, 
Angst, Sehnsucht, Zorn u. s. w. , aber freilich 
nicht auch Gedanken und Begriffe, Sachen 
und Begebenheiten. Der Mensch hat aber die 
Kunst erfunden , den Laut seiner Stimme willk iir- 
lich ; zu artikuliren, d. h. ihn zu Worten zu 
bilden , und durch solche articulirte Laute , nicht 
blos allgemeine Empfindungen, sondern auch Sachen, 
Begebenheiten, Gedanken, und abstrakte Begriffe zu 
bezeichnen: er hat die Sprache erfunden, die 

Kunst, durch Worts alles auszusprechen , was er zu 
denken vermag. Ja er hat diese Fähigkeit bis zur 
Kun s t im höhern und eigentlichen Sinne des Wortes, 
ausgebildet, hat seine Rede den Gesetzen der Schönheit 
aneignen gelernt, Rede- und Di c h tk u n s t gebildet. 

2) Er hat aber insbesondere auch das Vermögen, 

# * • 

Töne ( artikulirte , oder nicht artikulirte ) hervorzu- 
bringen , und dadurch Empfindungen auszudrücken , 
also gleichsam in Tönen zu sprechen, * — auch dieses 

4 « 

Vermögen hat er nach den Gesetzen der Schönheit 
ausgebildet, und zu einer eigentlichen Kunst erho- 
ben : Tonkunst. Sie ist also die Kunst, 
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durch Töne Empfindungen auszudrücken. 

(S-M 

In dieser Begriffbestimmung ist sie nach Ihrer 
höchsten und eigentlichen Tendenz bezeichnet s da 
indessen in der Wirklichkeit Musik von gar Vielen r 
auch blos zur Ergötzung des Ohres, wo nicht gar nur 
zu Darlegung individueller mechanischer Kunstfer- 
tigkeit, getrieben wird,, so kann man sie auch dahin 
definiren , sie sei die Kunst, durch Töne das 
Gehör angenehm zu reitzen und zu unter- 
halten. 

S vii. . 

» 

Das technische Material unserer Kunst sind 
also Töne: und zwar entweder Töne der mensch- 
liehen Stimme , oder andere. 

Wir haben nämlich die Kunst erfunden', nicht 
blos aus uns selber, mittels der Stimme , sondern 
auch durch leblose Tonwerkzeuge , Töne hervorzu- 
bringen. 

Eine Musik aus Tönen todter Werkzeuge, heisst 
Instrumentalmusik. Vokalmusik oder Ge- 
sangmusik hingegen die, welche aus menschlichen 
Tonen, und zwar, eigentlich aus art ikul i rten, 
besteht, wo Worte in Tönen ausgesprochen wer- 
den; denn ein Gesang ohne Worte, verdient eigent- 
lich nicht den Namen Vokalmusik, weil die mensch- 
liche Kehle dabei nur denselben Dienst verrichtet 
wie ein Instrument. Eben dies gilt von einem Ge- 
sänge , wobei die Worte unverständlich ausgespro- 
chen , oder nichtssagende Worte gesungen werden. 

i 

s ' VIII. 

Das Verfahren der Tonkunst besteht darin, 


I 
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dass sie Töne zu einem Ganzen, zu einem Kunst , 
werke verbindet , und solchergestalt Tongebilde , 
mus ikal is die Sätze, Tonstücke, kurz, Musik 
erzeugt 

Dies Verfahren zerfallt aber, seiner Natur nach, 

/ 

in zwei verschiedene Fächer, nämlich 1) das erfin- 
dende, und 2) das Vortragende. 

1. ) Die erfindende Tonkunst hat die Er- 

findung von Tongebilden zum Gegenstände; sie ist 
die Kunst , Tonstücke, Tonverbindungen zu erfin- 
den , welche Empfindungen , nach den Gesetzen der 
Schönheit ausdrücken , die .Kunst, in * Tönen zu 
dichten : Tonsetzkunst, Tondichtkunst, 

Gompo s i tion. 

2. ) Die Vortragende Tonkunst besteht in 
der Fertigkeit , ein erfundenes Tonstück, durch Ge- 
sang, oder durch Spielen eines Instrumentes, vor- 
zutragen, oder vortragen zu helfen. Sie verhält sich 
zur Tonsetzkunst, wie dieDeklamations-, oderSchau- 
spiclkunst zur Dichtkunst. 

Jedes der beiden hier bezeichneten Fächer der 
Tonkunst kann aber sowohl theoretisch , als 
praktisch behandelt werden. 

Die Theorie der Tonsctzkunst oder Ton- 
setzlehre, lehrt, wie Töne zu Tonstücken zu ver- 
binden sind. Sie ist die Lehre von der Bildung der 
Tonstücke nach den Gesetzen der Schönheit. 

Praktische Ausübung der Tonset zkunst 
ist das wirkliche Erfinden kunstgeraässrer Tonverbin- 
dungen , oder Tonstückc. 

Theorie. der Vortragenden Tonkunst 
sind die Regeln , welche z. B. der Verfasser einer 
sogenannten Klavierschule seinen Lesern , oder ein 
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Klavicrmeistcr seinem Scolaren über das Klavier- 
spiel vortrügt, oder der Singmeister seinem Zögling, 
über den Vortrag eines Gesangstückes u. dgl. 

Praktische Ausübung ist das wirkliche Vor- 
tragen eines Stückes. 


s hl 

Aber auch nicht allein eine Kunst der Rede 
und der Töne haben sich die Menschen geschallen. 
Sie haben auch wissenschaftlich die Natur des 
Lautes erforscht, und auf physikalische und mathema- 
tische Grundsätze zurückgeführt. Akustik, Lehre 
vom Sc lialle^ oder Schalllehre. 

Insbesondere hat man die , über die Natur der 
Klänge erworbenen Kenntnisse (die Klanglehre) 
auf die Tonkunst angewendet. Man hat die 
Verhältnisse der Töne gegen einander, nach der Ge- 
schwindigkeit ihrer Schwingungen , gemessen und 
berechnet. Auch hat man daraus das Wohlgefallen 
unseres Gehörsinnes an gewissen Tonverbindungen , 
zu erklären , und überhaupt das innere Wesen der 
Tonkunst mathematisch zu erforschen gesucht ; auch 
wol gar die Theorie der Setzkunst aus einem Reclien- 
excmpcl abzuleiten versucht. Die auf das innere 
Wesen der Tonkunst also angewandte Klanglehrc 
heisst harmonische oder musikalische Aku- 
stik, Canonik, To n w i s s cn s cha ft , auch wohl 
mathematische Klang- oder T o n 1 e h r e. 

' S X. 

Der Gegenstand des gegenwärtigen Werkes sei 
einzig . 

Theorie der Tonsetzkunst. 
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Aber’ diese soll ancli ihrem ganzen Umfange' 
nach behandelt, wenn, auch nicht überall im Ein- 
zelnen erschöpfet werden ; und zwar nach folgender 
Einteilung. . . 

1. ) Das erste, und gewissermasen unterste 
Erfodernis, heim. Verbinden von Tönen und der 
Bildung eines musikalischen Satzes, ist, dass er 
vor allem nicht übel, nicht gehörwidrig 
klinge; sonderndass dem Gehörsinne nur möglichst 
wohlgefällige Tonverbindungen dargeboten werden. 
Es ist dies ungefähr eben so , wie es das erste und 
unterste Erfodernis der Rede- oder der Dichtkunst 
ist, Sprachfehler zu vermeiden. Dieser Theil 
der Tonsatzlehre, welcher blos das technisch 
oder grammatikalisch Richtige der Tonver- 
bindungen, blos die Reinheit der Tonsprache 
beabsichtet, heisst eben darum L ehre vom reinen 
Saze, oder auch Grammatik der Tonsprache, 
der Tonsetzkunst; sie beschäftiget sich mit den 
Gesetzen, nach welchen Töne, gleichsam als musika- 
lische Buchstaben oder Sprachlaute , sich zu Silben, 
diese zu Worten, und Worte sich endlich, den 
Spraclircgeln gemäss , zu einem musikalischen Sinne 
(Sensus) gestalten. 

Und eben diese Lehre ist der Gegenstand der 
ersten Bände der vorliegenden Theorie, welche in so- 
fern ein für sich bestehendes Ganzes, eine Gramma- 
tik der Tonsetzkunst oder Lehre vom reinen 
Satze enthalten. 

2 . ) Der Lehre von der Reinheit des Satzes 
folgt die vom künstlicheren Satze, von der 
künstlicheren oder verwickelteren Bearbeitung und 
Ausführung musikalischer Phrasen , von gleichsam 
rednerischer Zergliederung ? vielseitiger Beleuch- 
tung und Durchführung einzelner musikalischer Sätze 
und Ideen , gleichsam die musikalische Rhetorik , 
oder, wenn man lieber will, syntajeis ornata Ge- 
sangverbindungslehre, oder Gesangver- 
flechtungslehre. Sie enthält die Lehre vom so- 
genannten doppelten Kontrapunkt, von Fuge 
und Kanon und was dahin einschlägt, so wie auch 
die von der Anlage und Gestaltung der Ton- 
stücke im Ganzen. 

* M 
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5.) Nach der Erkenntnis des Tonsatzes ohne 
Rücksicht auf die materiellen K un stmi tt e I , 
werfen wir demnächst auch einen Blick auf dieses 
Materielle, d. h. auf Beschaffenheit , Eigentümlich- 
keit, Umfang, Grenzen, Vermögen und Beschränktheit, 
Gebrauch und Wirkung der verschiedenen Werk- 
zeuge zur Ausführung der gedichteten Töne, folg- 
lich sowol auf die menschlichen Kehlen, (Sing- 
stimmen), als die leblosen oder äusseren Ton we rk- 
zeuge; und dieses begreift die Lehre vom Vokal- 
satze und von der Instrumentation und In- 
st r u m e n t a 1 k o m po s i t i o n. 

Einen besonderen Zweig der Lehre vom Vokal- 
satze wird die yon der richtigen Betonung oder 
Akzent u a t i o n , von Sc a n s i o n und Declama- 
tion ausmachen, (Vcrgl. vorläufig den Art. Beto- 
nung in der allg. Encyel.) 

4*) Nach möglichster Erschöpfung der, unter die- 
sen Abtheilungen begriffenen, gesummten Technik, 
folgt endlich die Aesthctik der Tonsctzkunst, 
oder allgemeine musikalische Schönheits- 
lehre und Kritik. 

Anmerkung. 

Es sei mir erlaubt , mich über einige der vorstehend aus- 
gesprochenen Ansichten etwas näher zu erklären. 

Zuerst über meine vorstehende Eintheilung 
überhaupt, gegen welche man sehr anscheinende Zweifel 
erhoben hat. Man hat mir nämlich cingcwcndet, die Theorie 
der Tonset/.kunst könne überhaupt nur in zwei Thcilc zer- 
fallen, in Grammatik, und Acsthetik; denn jene lehre 
vermeiden, was der Schönheit iin Wege stehe; diese aber 
lehre thun, was Schönheit erzeuge: ein Drittes zwischen 
beiden könne nicht existiren. — 

Der Einwurf ist scharfsinnig, und sehr anscheinend, aber 
dennoch nicht gegründet.' Wer wird wol von einem Schüler, 
welcher die Grammatik einer Spraehc absolvirt hat , und nun. 
einen grammatikalischen Sinn, ^Seiuus) ohne Sprachfeh- 
ler zu bilden versteht, wer wird von einem Solchen sagen 
wollen,, cs fehle ihm nun zum Dichter nichts weiter, als die 
Aesthctik der redenden Künste ? Wird er nicht , ehe cs Zeit 
ist, ihm die Aesthctik vorzutragen, erst noch eine ganze * 
Menge technischer Lehren zu studieren, eine Menge techni- 
scher Fertigkeiten zu erwerben haben , z. B. Skansion , 
Versbau, Heim, Form der Dichtungen, u. dgl. m. , welches 
alles doch weder schon in die Grammatik, noch erst ia die 
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Aesthetik, sondern zwischen beide gehört. Oder wer wird 
einem Schüler der Tonsetzkunst , welcher nur erst gelernt 
hat, einen vierstimmigen Satz ohne Fehler zu schreiben, 
der aber z. 11., noch nicht die kleinste Imitation, viel we- 
niger hontrapunktisclic Verflechtungen, Fugen n, dgl. zu bil- 
denversteht, wer wird diesem sagen: er bedürft», nun , um 

die ganze Theorie absolvirt zu haben , nur noch der Aes- 
thetik? Wahrlich nein! Er ist ja noch nicht mit der 
Technik fertig, von welcher die Grammatik nur einen 
Theil ausmacht, und zu welcher, nebst der Grammatik, auch 
der doppelte Contrapunkt, die Lehre von den materiellen 
Kunstmittein , und noch so gar Manches gehört, was man alles 
wol nicht in die Aestlietik der Tonsetzkunst wird rechnen wol- 
len. Diese, die Technik, die ganze Technik, steht 
die Aestlietik gegenüber, nicht aber allein die Grammatik. 
Nicht Grammatik und Aesthetik bilden zusammen das 
Gebiet der Kunstlehre , sondern Technik und Aesthetik; 
die Grammatik aber ist nur ein Theil der ersten, und man 
verwechselt die Begriffe von Grammatik und Technik, wenn 
man sagt, jene, verbunden mit der Aesthetik, bilden das ganze 
Gebiet der Kunsttheorie. 

Will man jedoch den Namen musikalische Aesthetik 
in so weitem Sinne nehmen, i dass auch der doppelte Contra- 
punkt die Instrumentation u. dgl. schon mit darunter begriffen 
sei, so habe ich denn auch nichts dawider. Ein Mchreres je- 
doch hierüber seiner Zeit in der Aesthetik seihst, und insbeson- 
dere über die Begriffbcstimmuug von Grammatik und Aesthetik, 
als das Negative und Positive, 


Aber auch darüber wrerd ich mich rechtfertigen müssen, dass, 
nach der vorstehenden Eintheilung, die harmonische Akus- 
tik nicht als Theil, viel weniger als Grundlage, der 
Tons etzlchre, erwähnt ist. Denn es meinen ja die meisten 
Tonlchrer, die Theorie der Tonsetzkunst müsse nothwemlig auf 
die harmonische Akustik gegründet werden , und fangen deshalb 
ihre Lehrbücher mit arithmetischen und algebraischen Exempeln 
an! Allein mich dünket dieses, um cs beim rechten Namen zu 
nennen, nichts anderes als unzeitige Gclehrsamkcitskrämciei , 
d. h. Pedanterci. Denu man kann der gründlichste Tonsetzer, 
der grösste Kontrapunktist, man kann Mozart und Haydn, 
Bach, und Pal es tri na sein, ohne zu wissen, dass sich ein 
Ton zu seiner Quinte wie a zu 3 verhält; und es ist, meiner 
innigen Ueberzeugung nach, ein recht unverständiger Missgriff 
der Tonsatzlelircr , wenn sic, in die Lehre der Tonsetzkunst, 
solche Demonstrationen durch Brüche , Potenzen, Wurzeln und 
Aequationen, und andere Rechnungs -Exeiupcl cinmischcn, von 
welchen heim Vorträge derTheorie der Tonset.zkunst aus zü- 
gelten, mir grade so vorkommt, als wollte einer den Unterricht 
in der Malerei mit der Theorie von Licht und Farben , von gra- 
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den und krummen Linien Anfängen, den Musik -Unterricht mit 
dein Studium der Harmonie, und den Sprach -Unterricht mit 
der Etymologie , oder einem Kinde Sätze aus der Grammatik 
demonstriren , um es Papa und Mama sagen zu lehren. 

Solch unzeitig schulgcrechtes Verfahren ist aber überdies 
darum doppelt zweckwidrig,' weil die ganze mathematische Be- 
handlung der Tonsatzlehre an sich selbst, bei unbefangener \ 

Betrachtung, doch nur als Täuschung erscheint. ' 

Ohne dieses Letztere hier ausführlich darthun zu wollen , 
begnüge ich mich , nur auf Ein Beispiel hinzuweisen , auf die 
sogenannte Schöpfung der Leiter, und Konstruction der 
Tonstufen aus den Aliquoten der Saitenlänge , und den Aliquot- 
tönen der Blasinstrumente, oder, was dasselbe ist, aus den, 
der natürlichen Zahlenreihe i , a, 3, u. s. w. entsprechenden 
Schwingungsverhältnissen , mit vrelchem Allen die Theoretiker 
die Tonsatzlclire , rechter Gründlichkeit halber , oder auch 
wohl eruditionis et decori grcitiu , nothwendig anheben zu 
müssen glauben, indess doch grade hier die Unzulänglichkeit 
der Rechenoperation recht augenscheinlich ist Die Cdu r-Lciter 
soll aus den Aliquoten einer C-Saitc , oder aus den natürlichen 
Tönen einer C -Trompete, geschöpft werden, und beide geben 
doch , so wie auch die Zahlenverhältnisse , i : a , a : 3 , u. s. w. , 
nicht nur weder ein reines a, noch ein leidliches f, sondern 
auch statt des der C-Leiter eigenen Tones h, das leiterfrenide 
b , oder eigentlich einen Ton, der in unser Tonsistem gar nicht 
passt, oder aber, wenn inan ihn als b betrachtet und ge- 
braucht, die herausgebrachte Tonreihe eher zur Tonleiter von F 
stempelt, so dass die sogenannte C- Trompete gewissermasen \ 

eher eine F-Trompete heissen 'könnte ; obgleich auch dieses 
wieder nicht so recht eigentlich passen will, weil in der Trompete, 
der Ton f ebenfalls nicht rein zu finden ist, sondern nur ein 
heilloses Mittelding zwischen f und fis , so wie auch kein rei- 
nes a! — Jenen Uebelstand fühlend, haben Mehrere, z. B. 
de Momignjr und später Schicht versucht, die harte Ton- 
leiter aus den harmonischen Tönen der Dominante herzu- 
leiten , welches zwar etwas besser gelingt , w'obei aber die 
Töne f, b und a immer wieder falsch bleiben. Allein was hülfe 
es auch, wenn man solchergestalt die harte Tonleiter sich 
aus der Natur entwickeln sähe, indess die weiche ja doch 
immer durch willkürliche Versetzung der Terzen, oder durch 
sonst willkürliche Unterstellungen, gemacht werden, und 
also doch immer als Arte Cpct, als etwas Willkürliches, als 
ein Gebilde des Menschenwitzes , erscheinen müsste ? 

Denn man sehe z. B. , r wie Bameauj d* Alembert Mar- 
purg u. A. sich plagen , winden und drehen, um die Entste- 
hung eines weichen tonischen Dreiklangs hcrauszudrechseln. — 

Die Natur selbst, — so lehren sie — , lässt uns, in den Quer- 
schwingungen einer C-Saitc, die Töne c g c c g (ausserdem 
aber auch noch viele andere! und in den Erzitterungen anderer 
Körper wieder ganz verschiedene Töne!) mithörcu. Es ist uns also 
ein harter Drciklang von der Natur selbst gegeben , indem sie 
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«ns, zugleich mit dem Grundton einer querschwingenden 
Saite , auch seine grosse Terz und Quinte von selbst hören 
lässt. Ein Weicher Dreiklang, so fahren sie fort, ist nun 
freilich nirgend eben so gegeben, indem weder eine Saite, 
noch irgend ein anderer Körper, zugleich neben seinem Grund» 
ton, auch dessen kleine Terz, als Beiton von selber mithören 
^ lässt : allein wenn wir uns die kleine Freiheit nehmen den 
Akkord C c g in C es g zu verwandeln, so ist dies cs zwarkein 
natürlicher Beiton von C (also von der Natur nicht als Terz 
von c angedeutet) : aber g ist doch ein Beiton einer Es-Saite ; 
und darum (!!!), weil die Quinte von G zugleich auch grosse 
Terz von es ist , und , beim Anschlägen einer G - Saite , 
sowohl eine C- Saite , als auch eine Es -Saite ein g miterzit- 
tern lässt, — soistdcrZusammcnklang C es g grade so gut, 
wie von der Natur selbst gegeben. Das ist ja handgreiflich! — 
Der harte Dreiklang ist darum natürlich, weil die beiden höbe- 
' ren Töne Aliquoten des Grundtones sind, der weiche Dreiklang 
aber darum, weil, umgekehrt, seine Quinte eine Aliquote eines 
jeden der beiden tieferen ( nämlich Quinte von C pnd Terz von 
Es) ist. Letzteres ist eben nur grade das Umgekehrte vom Na- 
türlichen, und folglich ja ebenfalls ganz natürlich. — Der harte 
Dreiklang ist von der Natur selbst dadurch gegeben , dass eine 
und dieselbe Saite wirklich einen solchen Zusamtnenklang hören 
lässt: Aber auch der weiche Dreiklang ist als von der* Natur 

gegeben anzuschen , denn zwar lässt eine C*. Saite kein es mit- ' 
erklingen : aber eine Es -Saite lässt , unter vielen anderen Tö- 
nen , doch ein g ( als Terz!) hören, und folglich (!) ist der 
Zusammenklang C es g, als von der Natur selbst gegeben 
nicht zu verkennen. — 

Hat man auf solche, oder ähnliche schlussgerechtc Weise, 
einmal einen harten und einen weichen Dreiklang errungen, so 
ist nichts leichter, als, zu jedem derselben auch eine passende 
Tonleiter zu erfinden. Man darf nur mit einem harten Dreiklang 
auch noch die harten Dreiklänge seiner Quinte und seiner 
Quarte verbinden (und zwar darum grade diese und nur diese, 
weil — sie sich am besten dazu schicken — ), so hat man ja, 
ordentlich unmittelbar aus der Hand der Natur, eine Durton- 
leiter empfangen , und eben so eine Molltonleitcr , wenn man, 
mit einem weichen Dreiklangc, den weichen auf seiner Quarte , 
vmd, bald den weichen, (denn so wird gelehrt,) bald den har- 
ten, auf seiner Quinte, in Verbindung setzt. — 

Solche, und ähnliche, theils ganz unpassende, thcils sonst 
willkürliche Hypothesen an die Spitze stellend, wagt, man denu, 
ein Lehrgebäude zur Schau zu stellen, welches, mit dem 
Scheine mathematischer Begründung prangend, grade um so ge- 
fährlicher ist, je mehr man sich bestrebt, ihm den Anstrich 
sistematischer Ableitung und natürlicher Folgerung zu geben , 
wie unsere Kunstlehrer so gerne thun ; am allerschönsten 
vielleicht der oben erwähnte de Momis'ny , in seinem Werke, 
unter dem nur gar zu bescheidenen Titel: « Cours complet d’hay* 
«monie et de composition 9 d'apves uns theorie neut*e et gtne- 
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» rale , basee sur des principes incontestables ß puises datis Za 
mnature , d’accord avec tous les Ions ouvrages pratiques <xn- 
mciens et modernes , et mis par leur clarte ä la portee de tfjut 
nie monden , welcher über Nichts zweifelhaft ist, als nur über 
die einzige Frage: « Mais me pardonnera-t-on de divu/guer le 
« secret qui j’ai surpris ä la nature ? » — ) 

Ich für uicinen Theil mag lieber auf den nichtigen Glanz 
einer, am Ende doch unzureichenden Gründlichkeit, und ins- 
besondere auf den Schein mathematischer Behandlung gradezu 
verzichten, und meiner, schon in den Heidclhergischcn Jahr» 
küchcrn der Literatur von 1811 No. 66 , 1812 No. 65 ausge- 

sprochenen Ansicht gemäss , aus der Theorie der Tonsetzkunst , 
die rationale Tonkunde Ausscheiden. 

S xi. 

Bevor wir aber in die Theorie des Tonsatzes 
selber eingchcn, halte ich es für nüthig, noch einige 
allgemeine Lehren geordnet voranzuschicken , und 
zwar die Beschreibung unseres Tonsistemes, 
und die Lehre vom Z eitmase. 

Ich bemerke , in Ansehung dieser Lehren , im 
Voraus , dass darin mitunter freilich Dinge Vor- 
kommen , welche den Lesern im Allgemeinen schon 
langst bekannt sein mögen ; denn freilich will ich 
gerne glauben, dass sie z. B. schon längst die Gel- 
tung der Noten , den Takt und die Taktarten ken- 
nen , so wie sie auch leicht schon lange wissen mö- 
gen, was eine Terz, was eine Oktave ist, und dergl. ; 
allein ob sie auch diese Gegenstände so, und aus dem 
allgemeineren Standpunkte erkennen, wie nicht nur 
jeder Musiker, sondern insbesondere der Tonsetzer 
sie , nach ihren Grundideen , durchschauen und be- 
greifen soll ? ist doch noch eine Frage. 

Ueberdies wird im Verlaufe dieses Buches oftmal 
auf die hier entwickelten Grundansichten dieser 
Dinge zurückverwiesen w'erdcn müssen, wo es sodann 
dem Leser wol unangenehm sein würde, dieselben 
erst noch hiutenher nachlesen zu müssen. 
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Beschreibung unsers Tonsistems. 

I.) Tongrenzen, und Tonabstufung.. 

überhaupt. 

$ ; xii. 

Da das Gebiet der Tonkunst das ganze Gebiet aller 
vernehmbaren Töne umfasst , so könnte man auf 
den ersten Anblick wohl denken, das Reich der, 
in einem Tonsatze vorkommenden verschiedenen 
Töne sei zahl - und grenzenlos. Denn da die Begriffe 
hoch und t i ef beziehliche , relative Begriffe sind , 
so kann man sich eben sowohl einen unendlich 
hohen, als einen, wer weiss wie tiefen Ton, man 

kann sich ferner die Verschiedenheit einer Tonhöhe 

• « 

von der andern unendlich klein , und z. B. zwischen 

. ' 

einem Ton und seiner Oktave, noch eine unendliche 
Menge verschiedener Töne denken, deren jeder nur 
um ein unendlich Geringes höher oder tiefer wäre 
als die anderen ; und auf diese Art wäre die Zahl 

und Verschiedenheit der Töne freilich unendlich. 

» , 

Allein wir können von jenem grenzenlosen 
Umfange, so wie von diesen unendlich kleinen 
Unterschieden der Höhe oder Tiefe, keinen Ge- 
brauch machen. 

Erstercs schon darum nicht, weil unser Gehör 
gar zu hohe, und gar zu tiefe Töne nicht mehr auf- 
zufassen-und zu unterscheiden vermag. Die mensch- 
lichen Gchörwerkzeuge vermögen nämlich nur solche 
Schwingungen als Laut zu vernehmen, welche weder 
gar zu langsam, noch gar zu schnell sind. . 
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Nacli Chladni (Akustik, $ 5,) müssen wenig- 
stens 3o bis 32 Schwingungen binnen einer Sekunde 
geschehen , wenn die schwingende Bewegung vom 
Gehöre soll empfunden werden können ; dies ist also 
der tiefste Ton , welcher noch irgend gebraucht 
werden kann ; der höchste noch irgend vernehmbare 
aber ist ungefähr der, welcher um neun Oktaven hö- 
, her ist als jener, und mithin aus 1 6384 Schwingungen 
binnen einer Sekunde besteht , also deren 5 i 2 voll- 
bringt , indess jener eine einzige macht. Ungefähr 
eben so , doch noch etwas erweitert , . werden die 
Grenzen vernehmbarer Tonhöhe und Tiefe angegeben 
von WnuHydt IV ollaslotij in den Philosopliical Irans - 
aclions for 1820 P. II , p . 3o6 u. f. 

Auf diese Art ist also das Gebiet der Töne schon 
in Ansehung seines Umfanges begrenzt. 

s XIII. 

Aber auch die unendlich vielen , und gar feinen 
Abstufungen von Hoch und Tief werden in der Musik 
nicht gebraucht , sondern man bedient sich , wie 
jeder weiss , nur gewisser bestimmter Töne ; oder 
mit andern Worten: man bedient sich, zur Bildung 
eines musikalischen Satzes , keineswegs all jener 
feinen Abstufungen oder vielmehr Nuancen vom 
Tieferen zum Höheren , sondern , von den Tönen , 
aus welchen er besteht, ist jeder um ein gewis- 
ses Merkliches höher oder tiefer als der andere. 
Man gebraucht nicht die unendlich vielen Ver- 
schiedenheiten , wclchp z. B. zwischen einem Ton 
tind seiner Oktave möglich sind , sondern zwi- 
schen beiden nur n verschiedene Töne, so, dass 
von jenem, als ersten an gezählt, allemal der i3te 
höhere die Oktave desselben ist. 

Man kann sich dies am Leichtesten an einem 
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Klaviere versinnlichen. Dort gieht, von jeder helle-, 
Ligen Taste angefangen , allemal die i3te höhere die 
Oktave der ersteren an , zwischen beiden aber liegen 
nur eilf andere, und die unendlich vielen Töne, 
welche sich zwischen einem Ton und seiner Oktave, 
ja, zwischen dem Ton einer jeden Taste, und dem 
der zunächst nebenanliegenden, noch denken Hessen 
werden nicht gebraucht. 

Der Unterschied der Tonhöhe zweier benachbar- 
ten Tasten, (sei es nun von einer Unter- oder langen 
Taste zu einer oberen oder kurzen , oder umgekehrt , 
oder von einer langen zur anderen langen , wozwi- 
schen keine kurze liegt) ist aber überall gleich gross. 
(Er ist es wenigstens bis auf ein ganz Geringes, wel- 
ches hier nicht in Betrachtung kommen kann , und 
wovon bei der Lehre von der Temperatur näher ge- • 
handelt wird.) 

Dessen ungeachtet sind aber diese, gleich weit 
von einander entfernten Töne , in Ansehung der für 
sie bestimmten Tasten , auf eine eigene Weise ge- 
ordnet: nämlich theils auf lange , theils auf kurze 
Tasten (Unter-, oder Obertasten); und zwar so, 
dass nicht, in stetiger Ordnung fort, allemal einer 
auf eine lange , und der folgende auf eine kurze ge- 
legt wäre, sondern in der bekannten Ordnung: 

,** * . * * ♦ * Je 

* * * * * * * * * ** u. Ä. f. 

* 

so dass , wie man sieht, mitunter auch zwei unmit- 
telbar nacheinander folgende Töne auf zwei Unter- 
tasten gelegt sind. 

Der Grund solcher Einrichtung unserer Ciavia- 
turert wird uns späterhin klar werden. Für jetzo 
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wollen wir uns begnügen, nur erst zu bemerken, dass 

in dieser scheinbaren Unordnung wenigstens in so- 

- \ • 

fern doch eine Ordnung und Folgegleichheit liegt, 
dass einerlei Wechselfolge von langen und kurzen 
sich alle zwölf Tasten wiederholt; d. h. man mag 
anfangen von welcher man will , so wird die Folge 
der kurzen und langen, von der i 5 ten an gezählt, 
immer wieder eben dieselbe sein. Die kurzen 
und langen folgen, von der Oktave an, grade wie- 
der nach derselben Ordnung aufeinander , wie sie , 
von der ersten an, aufeinander folgten; und eben so 
wieder von der 25ten an, u. s. w. 

/ * ' 

Akmerkvitg. 

Der nähere Grund hiervon kann darum hier noch nicht 
erklärt werden , weil er auf dem inneren Wesen unsrer Ton- 
leitern und Tonarten beruht, welche hinwiederum doch nicht 
vor der Erklärung des Tonsistemes erklärt werden können, 
weil es unmöglich wäre, auf eine leichtfassliche Art die Lehre 
von den Tonarten abzuhandeln, ohne zuvor die Stufen unsers 
Tonsistems erkannt zu haben. 


II.). Namen der Töne. 

S XIV. 

Um die verschiednen Töne zu benennen, bedient 
man sich , insbesondere in Teutscliland , der Buch- 
staben des Alphabets. 

Dabei erhält aber nicht jeder Ton einen eignen 
Buchstaben zur Benennung, sondern nur diejenigen, 
welche auf lange Tasten v fallen ; die der kurzen 
müssen sich damit behelfen , ihre Namen von den 
nächsthenachharten langen zu entlehnen. 
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Lernen wir daher zuerst die Namen der Töne 
der langen Tasten kennen* 

Wir wollen die Aufzählung derselben yon dem 
Ton anfangen, welcher ungefähr 128 (viermal 52 ) 
Schwingungen hinnen einer Sekunde vollbringt ; 
(einige mehr oder weniger , je nachdem eine höhere, 
oder tiefere Stimmung angenommen ist.) Um diese 
abstrakte Bezeichnung an etwas Bekanntes anzuknü- 
pfen, merke ich an , dass es derjenige Ton ist, wel- 
chen die tiefste Saite des Violoncells angicht, oder 
das tiefste C des Fagottes, oder das C, welches die 
tiefste männliche Singstimme kaum noch zu erreichen 
vermag und welches in unserer Notenschrift gewöhn- 
lich folgendermasen 



vorgestellt wird. Dieser Ton heisst das grosse C. 
Die darauf folgende lange Taste erhält den Namen 
gross D , die folgende gross E , gross F , G , A , II : 

* * * * * 

* * * * * * * 

C D E F G A H. 

\ 

Die, auf diese sieben ersten folgende, achte 
lange Taste, welche, wie wir schon aus § XIII, S. 28 
wissen, die Oktave der ersten ist, heisst, wie diese, 
wieder c, jedoch, zum Unterschiede von der ersten, 
nicht gross C ,< sondern klein c. Die darauf fol- 
gende, als Oktave von D, heisst klein d, und so. 
fort: klein c, f, g, a, h, bis zur achten von der 
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achten an, (d. h. bis zur füafzehcnten ), welche auch 
wieder mit c bezeichnet wird, aber, als Unterschei- 
dezeichen, einen Strich über (zuweilen auch wohl 
unter) dem Buchstaben erhält: 

c 

daher es das einmal -ge st rieh ne, oder ein- 
gestrichne c heisst; und so fort: ein - gestrichen 

d, e, bis wieder c, d, e, f, g, ä, fi, c; und so 
weiter: zweigestrichen, dreigestrichen, u.s.w. 

Vormals schrieb man cc , dd, u. s. w. , statt c, 
d, * — und ccc , ddd, statt c, d; die Striche sind 
daher eigentlich Abkürzezeichen, übrigens bequemer 
als die wirkliche Verdoppelung oder Verdreifachung 
der Buchstaben , und darum jetzt allgemein üblich. 

Sollen noch tiefere Töne angedeutet werden 
als das grosse C, so geschieht dies durch den Bei- 
satz: «Contra» z. B. Contra-H, Contra-A , u.s.w., 
oder auch durch Striche unter (auch wohl über) 
den grossen Buchstaben gesetzt; z. B. H, (gross 
eingestrichen H,) A, (gross eingestrichen A,) G, 
F, E, u. s. w» Ursprünglich schrieb man: HH, AA, 
GG, u. s. w. 

Nicht selten bezeichnet man auch die Gesammt- 
beit der Töne von Contra-C bis Contra-H, durch 
den Ausdruck: Contra-Oktave, die vom gros- 

sen C bis zum grossen Haber heissen die grosse 
Oktave, und so fort: kleine Oktave, eingestri- 
chene, zweigestrichene, u. s. w. • 

$ xv. 

Man hat auch noch eine andere Art , die Töne 
nach ihrer verschiedenen Höhe oder Tiefe zu benen- 
nen , welche von den Örgelregistern entlehnt, und 
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hauptsächlich in Ansehung der Orgeltöne üblich ist, 
aber doch zuweilen auch auf andere Instrumente an- 
gewendet, und zur Bezeichnung der Tonhöhen über- 
haupt gebraucht wird. 

Diese Benennungsart beruht auf dem Umstande, 
dass eine (Labial-) Orgelpfeife, um das grosse C an- 
zugeben, acht Fuss (Nürnberger Mas) lang sein 
muss. Von diesem Umstand erhielt das grosse C den 
Namen achtfüssiges C , oder auch C-acht 
Fuss. Diesen Namen achtfüssig legt man dann 
auch den Tönen der folgenden Tasten D , E , F , G , 
A, und H bei; freilich uneigentlich, weil alle 
diese Töne nicht mehr achtfüssige , sondern immer 
kürzere Pfeifen erfodern): und die Gesammtheit der 
Töne von C bis ausschliesslich c heisst dann acht- 
füssige Oktave. — Das kleine c, welches nur 
halb so tief als das grosse ist (§. III, S. 5.) und darum 
nur eine halb so lange Pfeife, also von 4 Fuss Länge, be- 
darf, (§. III bei a) heisst eben darum das v i erfü ss i ge 
c, oder c- vier Fuss; und so fort: vierfüssig d, e, 
f, g, a urid h; und auf ähnliche Art erklären sich 
die Ausdrücke : zwei-, ein-, halbfüssig, u. s.w.— 
auch s ec h s z eh e n füs s i g, und z wei un d drei ss i g- 
füssig. — Es kann als Gedächtnishülfe dienen , dass 
das 52-füssige C grade der Ton ist, welcher binnen 

einer Sekunde ungefähr Ö 2 Schwingungen vollbringt. 

Das Nähere hierüber , und über die Bedeutung 
der Ausdrücke: achtfüssige, vierfüssige, sechszehn- 
füssige, auch scchsfüssige u. dgl. Orgelregister, 
gehört in die Lehre von Instrumenten und Instru«» 
mentatton. 


S xvi. 

Man sieht übrigens ans allem Bisherigen , dass 
die , zur Benennung der Tonhöhen dienende Buch- 
stabenfolge sich in eben der Art, und nach eben der 
Ordnung wiederholt, wie wir oben die der langen 
und kurzen Tasten sich wiederholen sahen (§. XIII. ) 
nämlich von i5 zu i3 Tasten , (von 8 zu 8 langen) 
d. h. immer von der Oktave , oder von dem Ton an, 


3a 


Namen 


welcher noch einmal so hoch als der um 12 Ta- 
sten tiefere, oder, wie "wir uns ausdrückten, 
gleichsam eine Wiederholung des erstem , nach 
verjüngtem Masstab ist, so dass das einmalgestri- 
chene c ein nur verkleinertes Ebenbild des ungestri- 
chenen oder kleinen c ist, und eben so das J eine 
Wiederholung im Kleinen von d, so das e ein Minia- 
turbild von e , u. s. w. 


$ XVII. 

Auf die vorbeschriebene Art haben nun sämrnt« 
liehe Töne der langen Tasten eigene. Namen durch 
Buchstaben des Alphabetes. 

Die Töne der kurzen Tasten hingegen er- 
halten , wie schon gesagt , keine eignen Buchstaben- 
namen, sondern müssen sich welche von ihren Nach- 
barn entlehnen , z. B. der Ton zwischen C und D 
entweder von dem niichstbcnachbarten tiefem Tone 

t 

C , oder von dem nächsthöhern D. Im ersten Falle 
hängt man dem Buchstaben des tieferen die Silbe is 
an , im zweiten Falle dem Namen des höhern die 
Silbe es ; d. h'. der Ton zwischen C und D kann 
vorgestellt werden, entweder als ein erhöhtes C, und 
lieisst dann Cis , oder als erniedertes D, und heisst 
alsdann Des. Ebenso Dis oder Ees (abgekürzt: Es,) 
Fis oder Ges, Gis oder Aes (gewöhnlicher As,) Ais 
oder Hes. (Statt Hes sagt der Sprachgebrauch ge- 
wöhnlicher Hbe , oder kurzweg B. ) 

Oh diese Namen durchaus schicklich gewählt 
sind , wollen wir w T eiter unten § XX. noch etwas 
näher betrachten. 

Manche pflegen diese , gleichsam nicht als eigne 
Tonhöhen , sondern immer nur als Erhöhungen oder 
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als Vertiefungen der nächstbenachbarten , tiefem , 
oder hohem langen Tasten , betrachtet und benennt 
werdenden Töne der kurzen ; Semitone, oder h a'l b e 
Töne zu nennen, auch abhän gi ge oder abgel ei- 
tete Töne, (im Gegensatz der übrigen, welche sie 
unabhängige oder natürliche nennen,) oder 
auch wohl chromatjs che, d. u farbige Töne, 
Ton daher , weil man die kurzen Tasten durch an- 
dere Farbe von den langen auszuzeichnen pflegt« 

, Sehr richtig sind, wie wir in der Folge einselien 
werden, auch diese Benennungen freilich nicht; 
» doch wollen ’yvir den Namen natürliche Töne za 
Bezeichnung der Töne der langen Tasten beibehalten« 
Man kann die Silben is und es , welche solcher- 
gestalt den Nutennamen angehängt , werden , An- 
hängsilben, Versetzungssilben, oder auch 
chromatische S'ilben, chromatische. V er« 
Wandlungssilben nennen; und zwar die Silbe is 

* * i 

eine £ rh Öhun gs silbe , es/ aber eine Ern ie de- 
rungssilbe. 


• • $ XVI1L 

Da die Anhängsilhen den Ton, dessen Namen 
sie angehängt werden , um eine Taste erhöhen, oder 
erniedern , so kann , mittels derselben , zuweilen 
auch selbst eine lange Taste als Erhöhung , oder Er- 
niederung , einer tieferen , oder hohem , benennet 
werden« Wenn man z« B« dem Ton E die Erhöhungs- 
silbe is anhängt: 

, ... , , Eis 

. fr * •*<’»' tl ft ’< i i» t r 

so bedeutet dieses den Ton , welcher um eine Taste 

r l • i * I * 1 1 » - 1 

höher ist als E, und diese Taste, welche sonst ihre» 

, • t * i • i , • * ' ■ ' t ' • • i * i ' • * * 

eignen Namen F hat , erscheint so unter dem , . Ton 

3 


, . . ( , 


i » ■> 
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Namen 


E entlehnten Namen Eis. Eben so kann die , 
welche sonst E heisst, auch unter dem Namen Fes 
Vorkommen, die c-Taste als His, die H-Taste als ces. 

Ja , wenn man dem Namen einer Taste eine 
VerseUungssilbe doppelt anhängt, z. 13. Cisis, Disis, 
Eisis ; Ceses, Dcses, Eses, so bedeutet dies den Ton 

C, D, oder E, um zwei Tasten höher, oder tiefer 

» 

genommen ; und auf solche Art kann die Taste , 
welche sonst D heisst, auch unter dem Namen Cisis 
Vorkommen , die, welche sonst E heisst, unter dem 
Namen Disis, die, welche sonst Fis heisst, unter 
dem Namen Eisis ; und ebeh so unter dem Namen 
Eses der Ton der Taste,' welche sonst D heisst, 
unter dem Namen Deses, die, welche sonst C heisst, 
und die, welche sonst B heisst, unter der Bencn- 
nung ceses. Eben so: Fisis , ’Gisis, Aisis , ' Hisis ; 
und Feses ^ Geses , Ases (oder Asas)Heses oder Bes; 


Manche sprechen und schreiben : Fisfis statt 
Fisis, Ciscis statt Cisis, Desdes statt Deses u. s. w. 
und verdoppeln also, statt, zum Zeichen doppelter 
Erhöhung oder Erniederung, die Erhöhungs- oder Er- 
niederungssilbe zu verdoppeln^ den ein lach erhöhten 
oder ern lederten ganzen. Notennamen ; welches aber 
keiHen, oder einen verkehrten Sinn hat. Auch das 
€onve#sationa^lj£&4kon Setzt solchen Nichtsinn in Guts. 


t, 


i * 


♦ ». 
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v r 


*• tv ann ein Ton als Erhöhung des tieferen, 

i . D . ‘ . 7 

wann aber als Erniederung des hohem geschrieben 
werden müsse? bleibt hier unerwähnt. Für jetzo ge- 
nügt es , zu wissen , dass bald das Eine , bald das 
Andere geschieht, je nach der verschiedenen Bezie- 
hung , unter welcher der Ton vorkommt. 

Man kann jedoch dabei noch bemerken, dass ein 
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solcher Ton im ersten Fall eigentlich nacht -ganz 
so hoch klingen sollte, als !rh tWfeiten, i. B. dfie 

• ■» r* . ' f » * \ t <«J* ü,. \ t 

Taste zwischen C und D, wenn als Cis vorkommt, 
.nicht ganz so hoch, wie wenn sie» als Des erscheint, 
Fis nicht ganz so hoch wie Ges Es’ tfitihl sterile 
wie Dis, Ei» nicht ganz 

ganz so tief wie £, Cisis nicht ganz so hocbiVwiefX)? 
oder Escs , 1 u. s. w. , dass man diesen Unterschied 
zwischen Cis und Des, Fis und Ges ü/ dgft 1 * einfeii 
enharmonischen Unterschie d iuennt dass 
aber diese Unterschiede äusserst gering^ nWd unserm 
Gehöre so unmerklich sind, dass tbW'%tr frfclich , 
für alle blos enharmonisch verscliiednen Töne, (man 
könnte sie auch enharmo n is oli paraliele Töne 
nennen) also für Cis und Des, 'füi* ;Ais m 

Cisis, D und Eses u. s. w. qifr 1*1^]^ 

Dieses ist aber, unter Anderem , nnota/u^ft defp 
willen sehr gut, Weil wir sonst uhsreUhCrialuren mit 
einer gar unendlichen Menge von Tasten überladen 
müssten, wollten wir eine eigne für Cis, und eine für 
Des , u. s. w. haben , eine für E,* eine andre für Fe»,* 
und noch eine etwa fiirDisis; u. s. w. statt letzt l>los 

* ’ * * *t i 

zwölfe im Umfang einer Oktave. ■ , * 


S xx. . . 


* . »’ f'’»r 

i b furh 






Bevor wir das Kapitel von den Namen der Töne 
verlassen , hier noch Einiges zur Beantwortung ded 
allenfallsigcn Fragen: Warum bedient 1 man fcichy 
zur Benamung der Töne , zwar der Buchstaben v ‘ * 
A B C D E F G H, 
aber in einer, von der gewöhnlichen alphabetischen 
Aufeinanderfolge so abweichenden Ordnung, wie: ’ v 
C D E F G A H c n. s. w. 
oder, wenn man auch von A anfangen will, wiet* 

A H C D E F G — ? 
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« Namen , 


Warum kommt insbesondere der Name B in der 
Reihe der sogeqa^n^en natürlichen Töne gar nicht 
vor? sondern nur erst als Name eines sogenannten 
abgeleiteten oder chromatischen Tones ? 

, * n Zwar gehört die Beantwortung dieser Fragen , 
streng genommen, nicht in die Theorie der Tonsetx- 
kunst ; doch mag sie , für diejenigen , welche aucli 
hierüber Aufschluss wünschen, im Folgenden eine 
Stelle ? fittden. 

, Die allerdings zwecklos durcheinandergeworfene 
Ordnungfolge der Notennamen hat keinen in der Na- 
tur der Sache liegenden , sondern nur folgenden zu- 
fälligen Grutid.^' *♦ “ ' 

Die Alteij , . nach der Erzählung unserer musika» 
lischen Geschichtkundigen , nannten den tiefsten in 
ihrer Musik gebräuchlichen Ton: A, und betrachte- 
ten deshalb dies k als ersten Ton ihres Tonsistems , 
gleichsam als »Normalton , und die Tonreihe welche 
mit A an fing , ,(die sogenannte aeolisc he Toni ei- 
ter) als Normal tonreihe. Die Töne , aus welchen 
diese 1 Sogenannte Tonleiter bestand, waren die, 
welche wir heut zu Tage 

: H':)C d e f g a b u. s. w. 
nennen. Diese Töne hatten ursprünglich griechische, 
vielleicht auch noch ältere Namen. Als man aber 
anfing , ihnen Buchstabennamen heizulegen , theilte 
man der besagten Tonreihe folgende , der alphabe- 
tischen Ordnung ganz entsprechende Buchstaben- 
reihe zu; 

A B c d e f g a b u. s. w. 
wo also der Ton , den wir heut zu Tage H nennen , 
damal B hiess. > , 

Als sich späterhin die Grenzen der für die Musik 
brauchbaren Töne ins Unbestimmte, .und, nament- 
lich in der Tiefe, weit unter A hinab, erweiterten , 
dieses also aufhörte , der tiefste gebräuchliche Ton 
zu sein, auch, (aus Gründen, welche wir in der 
Lehre von den Tonarten kennen lernen) der Ton 
C zum Haupt- und Normalton erhoben ward, so hörte 
man- auch auf, vom Ton A an zu zählen , und be- 
gann vielmehr mit dem Tone C. Dadurch verkehrte 
sich die Reihenfolge folgcndermasen : 

C D E F G A B c d u. s. w. 
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wobei aber immer noch der Buchstabe B grade däk 
bedeutete, was unser heutiges H. Einen TonB$ 
welcher, wie unser heutiges B, von A nur um Eine 
Taste, von C aber um zwei Tasten abstund, - kannte 
man damal noch nicht , so wie überhaupt die soge- 
nannten chromatischen Töne unseres Tonsistems du- 
mal noch nicht gebräuchlich waren. • ♦ 

Bald musste aber das Bedürfnis derselben fühl« 
bar werden , und der erste chromatische Ton den 
man einführte, scheint der gewesen zu sein, welchen 
wir heut zu Tage B nennen , also ein B, -welches um 
eine Taste niedrer war als das bisherige B, welches 
aber, eben so wie dieses, B genannt wurde. 

Nach Einführung dieses neuen Tones, hätte man 
also zweierlei B: das ursprüngliche, welches un- 
serm heutigen H entsprach , und das neue ernie« 
derte , unserem heutigen B entsprechende. 

Beide, obgleich wesentlich verschiedene Töne, 
wurden als zwei verschiedene Tonhöhen Einer und 
derselben Tonstufe angesehen , so dass also die Ton- 
ßtufe , B genannt, nun zwei • verschiedene Töne, 
oder, wie man es figürlich nannte, zwei Saiten hatte. 

Um indessen die beiden verschiedenen B doch 
von einander unterscheiden zu können, gab man dem 
neu eingefiihrten erniederten B den Unterscheidungs- 
namen: weiches B, (B molle ; wovon noch jetzo das 
französische Wort Bemol herstammt) oder auch B -ja, 
und nannte im Gegentheii das ursprüngliche (unserm 
H entsprechende) B: B-mi, hartes B (B durum), 
im Französischen B dur). Auch hiess damal jede 
Weise, in welcher jenes B vorkam; Cantus B mol- 
lis , oder auch kurz cantus mollis ; diejenige aber, 
worin die höhere B-Saite vorkam, hiess cantus B duri, 
oder cantus durus (welche Benennungen nicht mit 
der heutigen Bedeutung von Moll und Dur zu ver- 
wechseln sind. ) 

Bald musste indessen auch die Unbequemlich« 
keit der gleichen Bcnamung zweier verschiedenen 
Töne fühlbar werden , und man glaubte sioh ent« 
schliessen zu müssen, hier eine Aenderung zu treffen, 
und zu dem Ende Einen von beiden mit dem Namen 
eines eigenen Buchstaben zu bezeichnen. Man wählte 
dazu den nächsten nocli unbenutzten Buchstab H. 


,\ 
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Allein, statt deiln ursprünglichen natürlichen B sei- 
ften; angestammte*! Namen B zu lassen, und den 
neuen Namen H dem naehgebornen erniederten B zu 
geben, nahm man,; wunderlich genug,; dem ursprüng- 
lichen natürlichen , (hohen) B seinen angestammten 
Namen B hinweg, drang ihm dafür den Namen H aiif, 
und ertheilte dem neuen, erniederten B, den, sonst 
das ^ursprügliche natürliche B bezeichnenden Namen 
B. U Nach solchem .Namentausche hiess also dieselbe 
Tohreihe, welche vorher 

V C D E F G A B c d u.s.w. 


* - * ji 

. ^ 

geheissen hatte , nunmehr 


»** 


C ,D E F G A H ,c d u. s. w. 



f • i *. * * * r - * * 

Der Einfall, dem, durch chromatische Verwand- 
lung entstandenen Tone nicht nur einen eignen Buch- 
staben namen zu geben ,, sondern auch einen Namen- 
tausch vorzunehmen , war schon an sich nicht sehr 
billigen und hätte man, bei Einführung der 
übrigen chromatischen ; Töne , es, eis, as , ais, ges , 
gis , .fisis u. s. w. , wo also jede Stufe, . nicht, wie 
Manche sich unrichtig ausdrücken , zwei, sondern 
wenigstens drei, wo nicht mehr, sogenannte Saiten 
bekam, hätte man, sag ich, dabei auf gleiche Art , 
und zwar eben so planlos und folgewidrig, verfahren" 
wollen, wie in Ansehung der Töne H und B gesche- 
hen war, so hätten wir jetzt ein wunderliches Chaos 
von Notennamen ! Zum Glück aber verfiel man bald 
auf den passenderen Gedanken, einem jeden , durch 
chromatische Verwandlung eines bisher bekannten 
Tones entstandenen, neuen Tone den Stammnamen 
desjenigen beizulegen , aus dem er entstanden war, 
und ihn nur durch die chromatischen Verwandlungs- • 
oder Anhängsilben is und es von jenem zu unter- 
scheiden ; so dass jeder chromatisch abgeleitete Ton 
tlurch . den heihehaltenen Stammnamen auf den zu- 
rückwies., ,aus welchem er durch chromatische Ver- 
wandlung abgeleitet war. * , . 

, Nucjbi . dieser i allerdings planmässigeren , Idee , 
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hätte nun (las ern lederte H auch Hes heissen müssen. 
Ja , man konnte sogar vollends dem ursprünglichen 
natürlichen B (unserm jetzigen H) seinen angestamm- 
ten Namen B wiedergeben , so dass die natürliche 
Tonreihe dann wieder 


C D E F G A 


B 


d e f g u.s.w. 


liiesse, , wo dann das, was wir heut zu Tage B nen- 
nen, als ein erniedertes B, Bes heissen würde. Allein 
der deutsche Sprachgebrauch beharrt beim Namen H 
für das ursprüngliche, natürliche B, und für das er- 
niederte B beim Namen B; und daher also heisst die 
sogenannte natürliche Tonreihe bei uns bis auf den 
heutigen Tag 

CDEFGAHcdc u.’s. w. , 




indess der Buchstabe B nnr erst als Name eines 
chromatisch erniederten Tones vorkommt. In andern 
Ländern hingegen , namentlich in Holland und En- 
getland ,* heisst der Ton , weichen wir H nennen , 
wirklich B, und zwar, zur Unterscheidung vom er- 
niederten B, in Engelland B sharp , in Holland B kruis, 
das erniederte B selbst aber dort B flat , hier B bernoL 
Dies ist, so kurz als es sich, ohne Unvollstän- 
digkeit, darstellen Jiess, die Entstehungsgeschichte 
unserer Notennamen , und insbesondere der Auf- 
nahme des H mitten in die Reihe der übrigen Buch- 
staben. Manche wissen sich viel damit, die musika- 
lische Terminologie darum unpliilosophisch zu schel- 
ten , und wollen sie wohl gar umschmelzen. Einer 
hat sogar ein ganzes Büchlein darüber geschrieben , 
nämlich: Jos. Fr. Schwanenberg, Gründliche. 
A b h a n d 1 u n g ü b e r die Unnütz- und U n s c h i k* 
lichkeit des H im musikalisch eh Alphabet», 
und es in Wien und Leipzig 1 707 drucken lassen. 
Auch J. J. Klein dringt, im i. Jahrgange der Leipz. 
allg. musik. Zeitg. S. 64 1 ff. auf eine Reform. — Da- 
mit wäre uns ja recht geholfen ! » ' 


4o 


x 


III.) Mehrdeutigkeit der Töne. 

' -V • 

S xxi. 

Nach dem , was wir bisher gesehen , ist jede 
Taste unsrer Claviaturen in gewissem Sinne zwei- 
deutig, ja mehrdeutig. 

Mehrdeutigkeit nennen wir nämlich die Mög- 
lichkeit, Eine Sache auf mehr als Eine Art zu erklä- 
ren ; oder auch die Beschaffenheit einer Sache, wo- 
nach sie bald für Dieses, bald für Jenes gelten kann. 
Mehrdeutig ist also jede Taste darum, weil Eine und 
dieselbe z. B. bald Fis bald Ges, bald Dis bald Es, 
bald E bald Disis bald Fes, sein und heissen, bald 
in der einen , bald in der andern Eigenschaft und 
Beziehung erscheinen und gebraucht werden kann. 

Wir werden auf diese en harmonische Mehr- 
deutigkeit der Töne in der Folge noch zurück- 
kqmmen. 


IV.) Schreibung, Notirung, der Tonhöhen, 

A.) Notenlinien. 

S xxii. 

Wir betrachteten bis jetzo die Töne und ihre 
Namen. Nunmehr wollen wir auch die Schrift- 
zeichen kennen lernen , durch weiche sie in der 

\ * 

Tonschrift vorgestellt , n o t i rt werden. 

Die einfachste, aber auch roheste Idee wäre: die 
Namen der Töne mittels ,wirklicher Buchstaben hin- 
zuschreiben, , ; 

In der That wurde auch in frühem Zeiten , be- 
vor unsere heutigen Noten erfunden waren, die Musik 
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Notirung der Tonhöhen . x 4 1 

also geschrieben. Die Unbebilflichkeit dieser Schreib- 
weise musste aber bald fühlbar werden , und man 
sann auf etwas Besseres. 

So verfiel man denn darauf, die verschiedenen 
Tonhöhen durch Linien vorzustellen, und die Töne 
durch Punkte, oder Ringe u. dgl. (Noten) auf, 
und zwischen den Linien. Den Grundriss solcher 
Notirungsweise , (der sogenannten , italienischen 
Tabulatur) zeigt Fig. i a der ersten Notentafel 

Jeder Rauin auf. oder zwischen den Linien dieses 

7 * 

grossen Linienplans, heisst ei n e S tel 1 e. Ein Punkt 
oder eine Note, auf eine höhere, oder tiefere Stelle 
gesetzt , bedeutet einen höhern , oder tieferen Ton , 

und zwar hier der Punkt auf der untersten Linie 

* 

den Ton gross-C, der, zwischen der untersten und 
der 2 ten Linie das grosse D , auf der zweiten Linie 
E , u. s. w. , so dass die Stellen des Linienplans ganz 
den Buchstabennamen C , D, E, F, G, A, H, c, d, 
u. s. w. entsprechen. 

Es bräuchten aber auch nicht grade sämmt- 
licheLinien und Zwischenräume dieses Linienplanes 
durch vorangeschriebene Buchstaben bezeichnet zu 
sein , sondern es wäre wohl hinreichend , auch nur 
einige Linien also zu bezeichnen, etwa wie in Fig. 

i b , oder auch nur eine einzige ; weil man , nach 

<. 

solcher Vorzeichnung, alsdann die übrigen Stellen, 
auf- und abwärts, leicht abzählen kann. Denn wenn 
z. B. angezeigt ist, welche Linie den Ton f vorstellen 
soll, so ergiebt sich daraus von selber, dass die Note 
unter dieser Linie e, die über derselben aber g be- 
deutet, u. s. w. 

Da es ferner auch theils unbequem , und selbst 
für das Auge ermüdend wäre , immer einen so brei- 
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ten Streifen von so vielen I^inien zu gebrauchen , 
tbeils auch unnöthig, weil Singstimmen oder Instru- 
mente gewöhnlich keinen so grossen Umfang haben 9 
dass es so vieler Linien bedürfte, tfm ihre Töne 
darauf vorzustellen, so zieht man gewöhnlich nur 
fünf Linien* Wenn nämlich die Töne, welche man 
zu schreiben hat, nur hohe Töne sind, so sind die 
unteren Linien überflüssig, so wie im Gegentheil die 
oberen entbehrlich sind, wo nur tiefe Töne Vor- 
kommen. Es genügt daher, allemal jene fünf Linien 
zu haben , auf welchen und um welche diejenigen 
Töne ihren Sitz haben , die man am häufigsten 
zu brauchen gedenkt ; und einen solchen Streifen 
von fünf gewählten Linien nennt man dann ein Si- 
stem, Liniensistem , Notensistem, Noten- 
liniensistem, Notenzeile. 

Kommen dann auch Töne vor, welche um einige 
Stufen höher , oder tiefer liegen , als die gewählten 
5 Linien reichen , so fügt man die fehlenden liöhern 
oder tiefem Linien , in der Gestalt kurzer Striche , 
(Neben- oder Hilfslinien) über, oder unter den 
Hauptlinien, so oft wie nöthig, besonders hinzu: 

Fi S - 2- ■ ' . .■ 

Um aber anzuzeigen j welche fünf Linien des 
M grossen Linienplans die gewählten fünf Hauptlinien 
vorstellen sollen , schreibt man vor Eine derselben 
hin , welchen Ton sie andeuten soll. Siehe Fig. 5 i, 
3 k, Fig. 4, Fig.5. ' ....... 

Man sieht übrigens leicht, dass man, statt 
fünf Linien, wohl auch deren allenfalls sechs, oder 
etwa nur drei, oder vier gebrauchen könnte; — ja, 
auch wohl gar nur eine einzige, z. B. Fig. 5 zw, wel- 
ches grade so viel bedeuten würde, wie Fig. 5 », k , 
oder /.In der, T hat findet man zuweilen Noten auf vier, 
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oder auf drei Linien geschrieben; z.B. in alten Kir- 
chengesangbüchern. Indessen bieten weniger als fünf 
Linien doch zu wenig Umfang dar, und würden das be- 
sondre Hinzufügen kleiner Nebenlinien allzu oft nö- 
thiginachen; mehr als fünf Häuptlinge n hingegen waren 
zu schwer zu überschauen ; sie würden das Auge zu 
sehr anstrengen und ermüden. Das Sistem von fünf 
Linien ist daher in jeder Hinsicht das bequemste und 
zweckmässigste , eben darum auch allgemein und 
ausschliesslich eingeführt 


B.) Notenschlüssel. 

$ XXIII. 

Statt mit Buchstaben vor die Notenlinien zu 
schreiben , welchen Ton sie bedeuten sollen , hat der 
Gebrauch andereZeiclien ein geführt, welche viel- 
leicht auch nur Verbildungen und Verzerrungen der 
ursprünglichen Buchstabenzeichen sind. Die Zeichen 
sind : 

i; 2 , 3, 4) 3 ; 6* 

O:; 115 > 11=1» I Hv & 

Das erste dieser Zeichen bedeutet das kleine f, 

% 

und heisst deshalb f-Z eichen, oder auch f-Schlüs« 
sei; das zweite bedeutet das einmal gestrichene 
c, und heisst darum c-Z eichen oder c -Schlüs- 
sel; es w r ird auch wie Nro. 3, oder 4» oder 5, und 
auch sonst noch verschiedentlich gestaltet. Das Zei- 
chen No. 6 hingegen stellt g vor, und heisst daher g- 
Zeichen , g -Schlüssel. 

Sulzer, und mit und nach ihm die meisten 
Schriftsteller, schreiben, durchaus unrichtig: « F- 
Schlüssel, C-Schlüssel, G -Schlüssel »; ja Erstcrer 
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lehrt sogar ausdrücklich von dem f- Zeichen , es be- 
deute die Note F, (!) das c- Zeichen die Note C, (!!) 
und das g- Zeichen den Ton g, (!). 

Je nachdem nun die Linien eines Notensistems 
durch Voransetzung des einen , oder des anderen 
dieser Zeichen bezeichnet werden , erscheinen die 
verschiedenen sogenannten Notenschlüssel. 

Wenn man das f-Zeichen, auf die oberste Li- 

nie eines fünfzeiligen Notensistemes setzt, (Fig. 6 i) so 
deutet dies an, dass diese Linie als f-Linie, sohin als 
die 6te des grossen Linienplans Fig. i gelten, die un- 
tere also die 2 te dieses letzteren vorstellen soll, u. s. w. 
woraus der Leser dann erkennen kann , dass eine 
Note auf der untersten Linie den Ton E bedeute ; ' • 
eine Note über dieser Linie aber F, die folgende G, 
u. s. w. Diese Art, das f-Zeichen zu setzen, sonst* 
der tiefe Bassschlüssel genannt, ist nicht mehr 
üblich. 

> 

Wird aber das f-Zeichen auf die zweitoberste 

i 

Linie gesetzt, Fig. 6 Ar, so wird dadurch angezeigt, 
dass die gebrauchten fünf Linien die 3tc, 4^ e > 5te, 
6te und yte des grossen Plans vorstellen sollen, dass 

r * 

demnach eine Note auf der untersten den Ton G vor- 
stellt , die Note über dieser Linie den Ton A , und 
so fortH, c, d, u. s. w. Jeder erkennt hierin den 
gewöhnlichen sogenannten Bassschlüssel, 
so wie auch, dass die angeführte Fig. 6 k mit der Fig. 

5 i Eins und Dasselbe ist. 

Rückt man um eine Linie weiter hinauf, und 
wählt sohin die Linien H', d, f,a, c, so dass die, 
welche f anzeigt , die mittlere wird , und setzt also 
auf diese das oder f-r Zeichen ; so versteht sich 
Alles so, wie Fig. 6/. Dieser sogenannte Halb- 
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hass-, oder Bari ton-Schlüssel Ist wieder wenig 
gebräuchlich. Er könnte übrigens eben so gut auch 
durch das c- Zeichen auf der obersten Linie bezeich- 
net werden, wie Fig. 611. Denn wenn f auf der mittlern 
Linie steht, so steht auf der oberen c, und umgekehrt : 
wenn auf der oberen c steht , so heisst die Mittlere f. 

i 

Rückt man noch eine Zeile weiter aufwärts, und 
wählt die Linien d, f, a, c, e, so ist die f-Linie 
die zweite von unten. Dies kann man entweder durch 
ein f-Zeichen auf dieser zweiten Linie anzeigen, wie 
Fig. 6m, oder eben so gut auch durch ein c-Zeichen 
auf der vierten , wie bei mm. Diese letztere Bezeich- 
nungsart ist gebräuchlicher als die bei m ; sie ist 
unser gewöhnlicher Tenors chlüssel. Ver- 
gleiche übrigens Fig. 4« 

Noch um eine Linie höher gerückt , erscheint un- 
ser gewöhnlicher Altschlüssel: Fig. 6 n, oder, 
was dasselbe ist : Fig. 6 nn . Auch könnte er durch 
das g- Zeichen auf der obersten Linie bezeichnet 
werden , wie bei nnn. Weder die erste , noch 
die letztere Bezeichnungsart . ist gebräuchlich , son- 
dern nur die zweite. Vergl. übrigens Fig. 5 /. 

Wieder eine Linie höher, kommt der, ebenfalls 
nicht mehr übliche, sogenannte Mezzo - Soprano - , 
oder Ha 1 b s op?an - S ch 1 ü ss el heraus: Fig. 6 o. 

Er könnte eben so gut auch so bezeichnet werden, wie 

bei oo. 

» > 

. ' Noch' eine Linie höher , erscheint der gewöhn- 
liche Sopranschlüssel: Fig. 6 p , weicherauch 

• « »V « * ^ i ) |l f i 

durch das g- Zeichen auf der mittlern Linie darge- 
stellt werden könnte , wie bei pp . Vergl. Fig. 5 k. 

' Wieder eine Linie höher , erscheint unser ge- 
wöhnlicher Violinschlüssel: Fig. 6 g, welcher 
ganz mit den Figuren 5 k , und 5 i übereinkommt. * 
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Noch höher, der sogenannte französische 
Violinschlüssel, wo das g- Zeichen auf der un- 
tersten Linie steht: Fig. 6r. Er ist ausser Gebrauch 
gekommen , obwohl er für hohe Stellen bequemer 
wäre , als der gewöhnliche Violinschlüssel. 

Aus der Zusammenstellung • der sämmtlichen 
Schlüsselbund ihres Verhältnisses gegeneinander, in 
Fig.ßundFig. i cersieht man, wie, z.B. der gewöhnliche 
Violinschlüssel , oder, wenn man so sagen will , die 
fünf Vioiinlinien , um eine Linie höher sind, als der 
gewöhnliche Sopranschlüssel oder die Sopranlinien, — 
um drei Linien höher als der Altschlüssel, — dieser 
um eine Linie höher als der Tenorschlüssel , u. s. w. 


Ich rathe jedem, der sich nicht, im Verfolge sei- 
ner Studien, jeden Augenblick durch Unbekanntschaft 
mit den vorkommenden Schlüsseln , gehemmt sehen 
will , sich dieselben gleich jetzt geläufig zu machen. 

Absichtlich hatte ich eben, darum in der ersten 
Auflage dieses Buches die Beispiele bald in diesem , 
bald in jenem Schlüssel geschrieben. Um es jedoch 
so manchen Lesern hinreichend bequem zu machen , 
beschränke ich mich jetzo mehr auf den allgemeiner 
bekannten Bass - und Violinschlüssel. 


. . Anmerkung.- 

' i « # 

Ich wiederhole mit entschiedener Ueberzeugung, dass die 
verschiedenen Sfchlüssci keineswegs eine beschwerliche Ver- 
vielfältigung der musikalischen Semiotik, keineswegs etwas 
Entbehrliches und folglich unnöthig Belästigendes sind, son- 
dern, wie dies schon aus dem Obigen hervorgeht, vielmehr 
eine höchst schätzcnswcrthe Erleichterung,- weiche wir 
nicht aufgeben können , ohne uns entweder grossen Unbe- 
quemlichkeiten, oder aber den unangenehmsten Zweideutig- 
keiten und Unbestimmtheiten auszusetzen. 

Denn man sage nicht, inan könne mit nur zwei Schlüs- 
seln, z. B. mit Violin-, und Bassschlüssel, vollkommen gut aus- 
reichen. Um eine Stimme , oder einen Satz zu schreiben , 
welcher sich z. B, hauptsächlich ih dem Tonumfänge von c 

bis c heruradreht, ist der Violinschlüssel viel zu hoch, der 

* 1 
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Basschlussei aber viel zu tief, und nur der Altschlüssel wie 
- eigens dazu gemacht, so wie der Tenorschlüssel für die Lage 
etwa von A bis a , der Sopranschlüssel für die von g bis g. 
Ebendarum waren mir in der ersten Auflage dieses Buches vor- 
züglich die mittleren Schlüssel (Tenor - und Altschlüssel,) so 
bequem und entsprechend, um Notenbeispicle in mittleren 
Lagen auf Einer Zeile darzustellen , indess ich in der gegen- 
wärtigen Auflage die meisten Beispiele entweder auf zwei No- 
tenzeilen bringen, oder viele Hilfslinien ansetzen, oder sie 
aus der Mittellage um acht Töne höher oder tiefer, oder in 
eine andere Tonart versetzen musste , welches alles ich weit 
lieber vermieden hätte. 

' Dies alles beweist wohl deutlich genug, wie wenig für 
die Semiotik dabei gewonnen ;ist, wenn man die Mittelschlüs- 
sel sämmtlich abschaffen, sich auf die beiden äusseren, den 
sehr hohen Violin- und den sehr tiefen Bassschlüssel, be- 
schränken , dadurch sich der grossen Bequemlichkeit , welche 
die Mittelschlüssel gewähren, berauben, und nicht wenigstens 
Einen beibehalten will, etwa den Altschlüssel, welcher zwi- 
schen den beiden äusseren so schön die Mitte hält, Fig. i c. 
Wohl könnte allenfalls der Sopranschlüssel durch den , nur ' 
um Eine Linie höheren Violinschlüssel ersetzt werden, und 
der Tenorschlüssel, zur Noth, bald durch den Alt-, bald 
durch den Bassschlüssel: der Altschlüssel aber ist, weder in 

der Tiefe durch den, dazu viel zu hohen Violinschlüssel zu 
ersetzen, noch in der Höhe durch den allzu tiefen Bassschlüssel. 

Denn wie sollte z. B. der Akkord [ege c] Fig. 7 / im Vio- 
lin-,' oder ira Basschlüssel geschrieben werden? — 

Man sage auch nicht, die mittleren Schlüssel könnten 
durch die, um ungefähr eine Oktave höheren oder tieferen 
äusseren vertreten .werden, z. B, der. Tenorschlüssel durch den 
Violinschlüssel; denn fürs Eine kann er dies nur dadurch, 
dass man letzteren sich um eine Oktave tiefer denkt; und 
thut man .dieses, so lässt 'sich fürs Andere nicht einsehen, 
was man dabei gewinnt, einen und denselben Schlüssel bald 
*0, bald anders, bald um eine Oktave höher, bald tiefer ver- 
stehen ‘zu müssen. Es ist wohl nicht schwerer, den Tenors 
Schlüssel so zu lesen, wie er ist, als den Violinschlüssel so, 
wie kr nicht ist , ' und einen , wie Fig. 7 i geschriebenen Satz 
so lesen, denken und spielen tu müssen, wie bei h . 

Endlich aber, und selbst wenn die verschiedenen Schlüs- 
sel wirklich an sich so zwecklos wären , wie sie es doch nicht 
sind, so mögte ich doch selbst dann*, nicht rathen, die 
(an sich doch wahrlich nicht schwer zu erwerbende) Vertraut- 
heit mit denselben zu ; vernachlässigen , und dadurch unfähig 
zu bleiben , afle dermal existirende Partituren unserer herr- 
lichsten Tonsetzer, in welchen all diese Schlüssel nun doch 
einmal Vorkommen, zu leseh. ‘ » . *.■ 

, 1 » , t » 

• • . ■» •*♦'»»* i» * . * *, 
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$. XXIV. 

Kommen in einem Satze bald hohe bald tiefe 
Noten vor, welche allzuviele Neben - oder Hilflinien 
erfodern würden, so wechselt man auch wohl mitten 
in der Phrase den Schlüssel , z. B. Fig. 8z, k. 

Sollen hingegen sehr hohe und auch sehr tiefe 
Noten zugleich geschrieben werden , so setzt man 
zwei, öder auch mehrere Notensisteme übereinander, 
wie Fig. 7 i oder k . (Vergleiche , in der iten Ab- 
theilung, das Kapitel über Partitur.) 


C.) Chromatische, oder Vcrsetzungs und Wider- 
, rufun gsz eichen. N . 

§ XXV. 

.Wir haben bisher nur gesehen, wie jeder Ton 
einer jeden langen Taste auf einer Stelle des Li- 
niensistems dargestellt wird. Was nun die Töne der 
kurzen angeht, so kommen diese, eben sowie sie 
sich , statt eigener Buchstabennamen , mit dem Ent- 
lehnen abgeleiteter Namen begnügen müssen, so auch 
in Ansehung der Plätze auf den Notenlinien zu kurz. 
Denn da diese nur für die Töne der langen Tasten 
Plätze haben , so sind für die fünf Töne der kurzen 
keine eigenen Plätze mehr übrig; diese müssen sich 
daher welche auf den Stellen der Töne der langen 
Tasten entlehnen ; s und darum kann z. B. der Ton 
zwischen c und d, welcher immer nur entweder als 
ein erhöhtes c, oder als ein erniedertes d benennt 
wird, auch auf den Notenlinien nur entweder 
durch eine Note auf der c -Linie, oder auf der d- 
Linie vorgestellt werden ; der Ton zwischen d und e 
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entweder als Erhöhung von d, »• oder als Erwiederung 

» 

yon e, u. s. w. • *-«i •- > • 

' Dies geschieht indem man die : Note* auf die. 
Stelle desjenigen natürlichen Tones setzt, von wel- 
chem der abgeleitete seinen Namen entlehnt, dieser 
Note aber ein Zeichen bcigiebt, welches eine Erhö- 
hung, oder eineErniederung anzeigt: Versetz ungs~, 
oder chromatische Verwandlungszeichen, 
kürzer chromatische Zeichen. > r /*' «• 

. * • -l,i l'i . . » 5? ‘I .» .1 

... S XXVI. . . 

Das Zeichen der Erhöhung um eine Taste ist 
bekanntlich das sogenannte Kr e u z, alsErniede- 

rungszei eben aber bedientman sich des Zeichens [>. 
Z. B. eine Note auf der g-Stelle , wenn ein Kreuz # 
davor steht, bedeutet gis, ges aber wenn ein (7 davor 
gesetzt ist. Von daher nennt man den Ton gis auch 
wohl g#, g- Kreuz, und den Ton ges auch gt, 
g-be. 

Da diese Zeichen die Note , vor der sie stehen 
um eine Taste erhöhen, oder erniederny so kann man* 
durch dieses Mittel nicht allein jede kurze Taste * 
nach Belieben, bald als Erniederung der höhera,i 
bald als Erhöhung der tieferen langen darstellen;’ 
sondern auch lange Tasten selbst können als? 
Versetzungen geschrieben werden, * und sa 
unter entlehnten Namen auftreten. . Vergl. § XVHh 

« « • 

Man hat auch doppelte Versetzungszei- 
chen eingeführt, welche um zwei Tasten erhöhen , 
oder erniedern : das doppelterhöhende sogenannte 

spanische Kreuz, X, und das doppelterniedernde 
grössere |^, (statt dessen man jedoch meistens zweit. 

4 


r 
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von /gewöhnlicher Grösse setzt,)- und so kann die 
Taste , welche sonst G heisst , als FX oder , 
d. h. Fisis j oder F-Doppelkreuz , die, welche 'sonst 
D heisst , als Ejj , E(^, d. h. Eses oder E-dop- 
pelbe» geschrieben werden, die A- Taste als H[^, 
oder H \Jjf, Heses oder Bes, u. s. w. Yergl. Seite 54« 


r* » n •.* \ • 


ii ü J 


s XXVII. 

# * J 


Das Widerrufungiszei chen , fcj , auch Wie- 
derherstell u n gs-, oder Aufl Ösezeichen, oder 
kurz: Auflöser genannt, hebt die Giltigkeit eines 
dagewesenen Versetzungszeichens wieder auf, so dass 
eine Note,; welche sonst, vermöge eines -dagewesenen 
Erhöhungszeichens , z. B. gis bedeuten würde , durch 
ein voran gesetztes Auflösezeichen , wieder g, (oder, 
wie man es nennt, g- natürlich, gfc|,) bedeutet. • 
Da das Auflösezeichen, wie man sieht, bald 
eine Erniederung ,. bald eine Erhöhung widerruft, 
indem es bald tine chromatisch erniedert gewesene 
Note wieder zur natürlichen Höhe erhebt , bald eine 
chromatisch erhöht gewesene wieder herabsetzt, so 
ist es selbst, im Vergleich gegen die widerrufene Er- 
niederung, oder Erhöhung, bald ein erhöhendes, bald 
eruiederndes (sj , und aiso bald Erhöhungs-, bald Er- 
niederungszeichen , oder , recht genau ausgedrückt , 
Wiedererliöhungs -, und Wiedererniederungszeichen, 
und also immer gewissermasen zweideutig. 


\ 


.Anmerkung. 

i 

Obgleich diese Zweideutigkeit nicht grade eine wesent- 
liche Unvollkommenheit unserer Tonschrift ist, so wäre doch 
tu wünschen , wir hätten lieber zwei verschiedene Zeichen ; 
eines als Zeichen der Wiedererhöhung, und ein anderes für 
die Wiedercrniedcrung. Besonders unbequem äussert sich die 
Zweideutigkeit des Widerrufüngszcichens da , wo ein Tonstück 
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aus einer Tonart in eine andere transponirt werden soll , weil 
man sich da die jeweilig vorkommenden Wiederherstellungs- 
zeichen bald als Erhöhungszeichen , bald als Emiederungs- 
zcichen , und bald als Auflösezcichcn denken muss , und 
umgekehrt die vorkommenden # bald als #, bald als bj , die 
[? aber bald als (? bald als h. Wenn man nämlich einen Satz 
wie z. B. Fig. 9 i , welcher im Ganzen aus C-dur geht, 
aus C ins F-dur übersetzen will, wie bei Fig. k , so sieht 
man wohl, dass man, beim zweiten Viertel, statt eines 
ein iij , beim vierten aber an die Stelle des !i| ein (? setzen 
muss. Umgekehrt müsste man beim Ucbersetzen des Beispiels 
aus F ins C, beim zweiten Viertel statt des (jj ein #, beim 
vierten aber statt des (? ein isj setzen. Beim Transpouiren aus 
C ins G , Fig. 9 l , wird da , wo bei i ein $ stand , wieder 
ein $ gesetzt, und eben so für das h wieder ein i«j; — eine 
Zweideutigkeit, welche den Nachtheil hat, dass man wenig- 
stens nicht immer gleich auf den ersten Blick errathen kann, 
ob ein vorkommendes Auflösezeichen ein erhöhendes, oder 
ein erniederndes sei. — Die im folgenden § erwähnte Ge- 
wohnheit der älteren Tonsetzer scheint übrigens zu beweisen , 
dass schon diese das Unzweckmässige der liier gerügten Zwei- 
deutigkeit gefühlt haben. 


§ xxviii. 

Unsere altern Tonsetzer gebrauchten das nur 
zum Widerruf eines \> , nicht aber auch zum Wider- 
ruf eines also nur als Wiedererhöhungszeichen , 
nicht aber auch als Wiedererniederungszeichen , und 
bedienten sich, zum Zeichen der Wiedererniede- 
rung, lieber des Erniederungszeichens (?, nach welcher 
Schreibart also z. B. der obige Satz Fig. p i aussehen 
würde wie hei m. Diese Schreibweise setzt indes- 
sen nur an die Stelle einer geringen Zweideutigkeit 
eine grössere , und ist heut zu Tage wieder ganz 
ausser Gebrauch. Hier erwähnet man ihrer blos ge- 
schichtlich , und zum Verständnis alter Musikalien. 

§ xxix. 

Die Entstehung der chromatischen Zei- 
chen [>, 1^, und hängt mit der, bereits im § XX 
erzählten Geschichte unserer Notennamen zusammen. 

Als man, bei noch nicht erfundenem Notensisteme, 
die Töne noch durch Buchstaben schrieb, und mit 
dem Buchstaben B zwei verschiedene Töne bezeich- 
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nete, pflegte man, nm doch irgend ein Unterscheide* 
Zeichen zu haben , das erniedertc B , das sogenannte 
B molle durch ein, nach Art unserer heutigen latei- 
nischen Lettern, also rundlich, gestaltetes b oder 
b, das sogenannte runde B, (B rotundum , franzö- 
sich B rond , italienisch B rotondo oder ritondo ,) zu 
bezeichnen, das ursprüngliche oder natürliche, nicht 
erniederte B aber, das sogenannte B durum , durch 
ein, nach Art der damaligen Fraktur- oder Mönch- 
Schrift, mehr eckig gebildetes 6, (B quadratum , 
franz. Becjuarre , auch B quarre, seltener B quarre , 
becarre , ital. B quadro , oder Bisquadro . 

Auch nach Einführung des Notenliniensistems 
wurden die beiden verschiedenen B auf einer und 
derselben Notenstelle vorgestellt; allein es wurde der 
Note jedesmal ausdrücklich beigeschrieben, ob sie 
das ursprüngliche natürliche b, oder das erniederte 
b bedeuten solle, indem man im ersten Fall ein ecki- 
ges b, im zweiten Fall aber ein rundes b davor 
zeichnete. 

Als demnächst auch die übrigen sogenannten 
chromatischen Töne in Gebrauch kamen , verfuhr 
man damit auf gleiche Weise, indem man jeden erhö- 
heten oder erniederten Ton auf* eben der Notenstelle 
vorstelltc , welche dem natürlichen Tone angehört, 
z. B. den Ton gis durch eine Note auf der g-Stelle , 
und schrieb jedesmal davor « gis » , u. s. w. 

Bald musste aber freilich die Unbequemlichkeit 
solcher Schreibweise fühlbar werden, und man dachte 
auf kürzere Zeichen , mittels welcher für jede belie- 
bige Note angedeutet werden konnte , ob sie den er- 
höheten, den erniederten, oder den ursprünglichen, 
natürlichen Ton dieser Stelle bedeuten solle. 

Man wählte zu diesem Ende zum Zeichen der 
Erniederung das runde b , indem man dabei ohne 
Zweifel von der Idee ausging , dass dieses b , wel- 
ches man nun doch schon einmal als Zeichen des 
erniederten Tones b , also als Zeichen der Erniede- 
rung der b-Stelle anzusehen gewohnt war , füglich 
zum Zeichen der Erniederung auch jeder andern 
Stelle erhoben werden könne. (Dass dadurch frei- 
lich ein neuer Misstand entsprang , indem nun ein 
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allgemeines chromatisches Zeichen, und ein 
einzelner Ton einen und denselben Namen haben, 
nämlich beide b heissen, bedachte man nicht.) — Heut 
zu Tage pflegt man diesem erniedernden b die Ge- 
stalt b oder b zu geben. 

Einer ähnlichen Ideenverbindung zufolge erhob 
man das sogenannte eckige 6 , welches bisher den 
natürlichen Ton b, d. h. das nicht erniedertd b (unser 
h- natürlich) bezeichnet hatte , zum Zeichen aller 
sogenannten natürlichen Töne, und sohin nicht nur 
aller nicht erniederten, sondern auch aller nicht er-* 
höheten. (Vergl. § XXVII.) In unserer modernen Ton- 
schrift hat sich die Form dieses eckigen fc in die 
bekannte Gestaltung fcj (vielleicht auch eine Verzer- 
rung von t)) verwandelt. 

Endlich scheint auch das Erhöhungszeichen # , 
ursprünglich b cancellatuni , ausgestrichenes, durchs 
strichenes , übergittertes b genannt, durch ähnliche 
Ideenverbindung entstanden, und, dem Namen zur 
folge, ursprünglich ein wirkliches doppelt überkreuz- 
tes b gewesen zu sein, welches, zum Zeichen, dass 
es nicht erniedern, dass es sogar erhöh ep 
solle, einmal, und noch einmal überkreuzt war, 

§ xxx. 

Man findet bekanntlich sehr häufig, entweder 
am Anfang eines Tonstückes, gleich nach dem Noten- 
schlüssel , oder auch wol mitten irn Verlaufe des 
Stückes , ein , oder mehrere Versetzungszeichen, ein 
für allemal vorgezeichnet. Wir werden auf diese 
chromatische Vorzeichnung in der Lehre von 
den Tonarten zu reden kommen. 


D.J Generalbassschrift, 

§ XXXI. 

Ausser der bisher beschriebenen Bezeichnungs- 
weise der Töne durch Noten, giebt es auch noch 
eine andere, bestehend in einem Gemengsel von 
Noten, Ziffern, und andern Zeichen, wel- 
ches man auch Generalbass nennt. Da aber 
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diese ChifFernschrift eigentlich die Kenntnis der 
gesummten Grammatik der Tons^tzkunst , wo nicht 
noch Mehreres voraussetzt, so kann sie hier noch 
nicht erklärt werden. Später wird sie ausführlich 
entwickelt. 


. > AlfMERKUNG. 

Hr. Prof Maass, in seiner Recension des I. Bandes der 
ersten Auflage dieser Theorie, (in der Leipz. Allg. Mus. Zeitg. 
1817 , S. 640 vermisst, bei meiner Erklärung unserer Noten» 
schrift., die Erwähnung ihrer Vorzüge vor der Bezeichnung der 
Töne Mos durch Ziffern, und dass ich nicht auch meine 
Stimme erhoben, um diese alte, längst als verwerflich er- 
kannte , desshalb vergessene , und jetzt dennoch wieder her- 
vorgesuchte Spielerei, schneller unterdrücken zu helfen; wie 
dies jeder einsichtige Freund der Tonkunst wünschen muss.» 
Ich w.eiss die gerügte Lücke durch keine gewichtigere Authori- 
tät auszufüllen , als durch das eben abgeschriebene Urtheil. 
Wer übrigens eine treffliche, und höchst gründliche Entwicke- 
lung der Vorzüge unserer Notenlinienscliriff , aus den tiefsten, 
und doch aufs Einleuchtendste dargestelltcn Grundsätzen der 
Semiotik zu lesen verlangt, findet sie in des Hrn. Maass Ab- 
handlung in No. 6 der Leipz. allg. mus. Zeitg. von 1 8 1 5 . 

. ;Eben so wenig schien es mir nüthig, etwas gegen die Dr. 
Krau sc/s che Notenschrift (Lpz. allg. mus. Ztung. i 3 . Bd. 
S. 497 » *4 Bd. S. 117, 1 33 ) zu erwähnen, welche alle Uebcr- 
schaulichkeit der Tonhöhc/ejchcn wieder aufheben würde, 
und uns nebenbei noch 11m alle Vortheile unserer Zeitgeltungs- 
zeichen brächte, , dagegen aber freilich unser Augenmas in 
Abmessung der Lange der Tonbalken ausnehmend schärfen, 
und selbst den gemeinen Notcnschreiber zum Messkünstler 
machen will, oder etwa Messkünstler zu Notenschreibern. 
Auch hier scheint mir, es time nicht Noth , gegen die Ein- 
führung einer Notenschrift zu eifern, deren Ideal die Walze 
einer Drehorgel isL 


m ^ • 

* V.) Tonunterschiede , Intervalle, 

• ' * ■ * . 

A.J Begriff. 

/ 

§ XXXII. : ; 


^ Wir lernten bisher die Töne, ihre Namen, und 
die Art kennen, wie sie geschrieben werden. Es er- 
schien * uns dadurch jeder Ton für sich ; nunmehr 
wollen wir die Töne auch in Vergleichung 
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gegeneinander kennen, sie irr Ansehung 
ihrer verschiedenen Tonhöhen* gegen, ein* 
ander vergleichen lernen. 


>Jr 


Das Verhältnis zweier Klänge von gleichet 

Tonhöhe nen nt man Einklang, um so aus . 

» # « ' 

Das Verhältnis aber von zwei' nicht völlig 
gleich hohen Tönen, die Entfernung von einem 
höheren zu einem tieferen, -der Unterschied der 
Höhe eines Tons gegen die Tonhöhe eines andern , 
heisst Intervall, d. h. Zwischenraum, Tonunter- 
schied , T o n en t fern un g. (Eine andere, nicht 
hieher gehörige , eigene Bedeutung des Kunstwortes 
Intervall lernen wir in der Lehre von Zusammen- 

. ' ’ I * * 

klängen kennen.) 

Unsere Kunstsprache besitzt Namen für jede in 
unsereiu Tonsisteme denkbare Tonentfernung, und 
gewährt uns dadurch die Bequemlichkeit, jeden grös- 
seren , oder kleineren Unterschied zweier Tonhöhen, 

i * * 

nennen zu können. * 


B.J Zählnamen der Intervalle. 

. . . . • ‘ • O 

S xxxiii. • t 

• * 

Der Name eines jeden Intervalles hängt zunächst 
von der Zahl der Notenstufen ab, welche es umfasst, 
oder mit andern Worten: man sieht bei Benennung 

i 

der Intervalle zunächst darauf, um wie viele Stellen 
auf den Notenlinien die beiden Töne von einander 
abstehen. Man nennt nämlich den Abstand von einer 
Stelle des Notenliniensistems bis zu der nächsthöheren 
oder tieferen, eine Stufe. Eine Note, die um 
eine Stelle höher auf den Notenlinien steht 
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als die andere v nämlich die eine z. B. auf einer Li- 
nie,- die andre über, oder un ter derselben: , 

oder m m * z. B. c-d , d-e , e-f, u. s. w. , heisst 
uro eine Stufe von jener entfernt* 

Von zwei Noten, deren eine solchergestalt um 

eine Stufe höher als die andere ist , nennt man die 

*•••*• , 

unterste die erste,, primp , oder die Prime, die 

höhere aber die zweite, secunda , oder Sekunde; 

• • • • 

und auch das Intervall, der Unterschied beider 
Tonhöhen , wird selbst Secunde genannt. 

Das Intervall von zwei Noten , deren eine um 
zwei Stufen höher als die andere , wo folglich dio 
obere ; vqn der unteren oder ersten an gezählt , die 
dritte ist, kurz, das sich über d re i Notenstellen 
erstreikende Intervall:. »— •— oder » heisst 

Terz, z. B g-h, f-a, e-g, u. dergl, 

* * * < > 

Zwei Noten , welche um drei Stufen von einan- 

der entfernt sind , deren Intervall also vier Stellen 

* .• . ^ 

umfasset: , oder — bilden eine Quarte, 

z. B. c-f, f-h, H-e , u. dergl. 

Das Intervall von fünf Stellen, z.B. c-g, heisst 
Quinte, yon 6:. Sexte, von 7: Septime, von 8: 
Octave, von 9: None, von 10: Decime, von 
11: Undecime, von 12: Duodezime, von iS: 
Te$z,decime oder Tredecime , von 14 : Quart- 
decime, von i 5 : Q ui n td e ci m e ,' von 16: Sex t- 
decime oder S ed e c i m e , von 17: Septimede«** 
ii^e oder Septdecime. 

Es wird übrigens nur höchst selten so weit ge- 
zählt; vielmehr gebraucht man grösstentlieils nur 
die acht ersten der obigen Benennungen. So wie 
wir nämlich oben die Ordnungfolge der Buchstaben, 
uls JVamcn der Notenstufen , sich von 8 zu 8 wieder« 
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holen sahen , und so wie je die achte Notenstelle 
wieder mit dem nämlichen Buchstaben bezeichnet 
wird, wie die erste (§ XVI), eben so wird häufig die 
None, weil sie die achte Stufe von der zweiten, also 
gleichsam eine andere Sekunde,, nur nach verjüngtem 
Masstab ist, auch wieder Sekunde genannt, so die 
Dezime: Terz, weil sie gleichsam eine, nur im Um« 
fang einer hühern Oktave gegriffne , verjüngte Terz 
ist ; so die Undezime :• Quarte , die Quindczime oder 
Doppeloktave : Oktave , u. s. w. 

Die höheren Zählnamen der Intervalle sind in« 
dessen nicht gänzlich entbehrlich ; denn theils 
bedarf man ihrer da , wo es eben darauf ankommt , 
bestimmt anzudeuten , in welcher Entfernung 
vom ersten Ton eine Terz gemeint ist; ob es z. B. eine 
w irkliche Terz c-e, oder die Dezime c-e sein soll, oder 
gar die $eptimedecime C-e ; — - theils bedient man sich 
insbesondere der Benennung No n e auch in einem 
gewissen besondern Falle , wovon später die Rede 
sein wird, 

' § XXXIV. 

Die Zählung der Intervalle geschieht, wie wir 
bisher gethan , immer von unten hinauf, und 
z. B. der Ausdruck Terz bedeutet daher allemal die 
, dritte Stufe aufwärts gezählt; es w r äre denn das Ge- 
gentheil ausgedrückt, durch den Beisatz «Unter-»; 
*. B. E ist die Unterterz von G , die Unter- 
quinte von H, die Unter oktave von e, u. dgl. 

1 1 • ; . Cj .Beinamen der Intervalle. 

• § • XXXV. ; • 

Bei der vorstehenden Betrachtung der Intervalle 
nach ihrer Stufenzahl ist es wohl jedem Leser schon 


58 


Intervalle . 


von selbst aufgefallen, dass nicht selten unter einer- 
lei Zalilnamen , Intervalle von ganz verschiedenem 
Umfange vorkamen : denn wir nannten z. B. das In- 
tervall e-f eben so eine Sekunde wie f-g, indess 
doch jenes nur halb so gross ist , als dieses , indem 
dieses drei, jenes aber nur zwei Tasten umfasst. 

Die Zählung der Stufen reicht also allein 
nicht hin , die Grösse einer Tonentfernung genau 
zu bestimmen , und die Zählnamen allein genügen 
nicht zu deren genauer Bezeichnung; vielmehr ist es 
nöthig, dass wir uns nun auch noch darum Umse- 
hen, wie Intervalle von einerlei Stufenzahl doch 
von verschiedener Grösse sein können , und dass 
wir, um die Entfernung eines Tones vom anderen 
bestimmt zu benennen , dem Zählnamen auch noch 
einen näheren Un tersch eidun gs- oder Beinamen 
beifügen müssen , welcher anzeigt , ob das Intervall 
von der grösseren , oder von der kleineren Art sei. 

Wir wollen daher die Intervalle nun auch von 
dieser Seite kennen, sie nicht blos, wie bisher, nach 
der Zahl der Stufen abzählen, sondern auch zu- 
gleich nach deren Grösse abmessen, und hier- 

nach näher bezeichnen und benennen lernen. 

• • 


i.) Kleine, und grosse Intervalle. 

S xxxvi. 

Schon in der Reihe der natürlichen Töne linden 
sich Intervalle von einerlei Zählnamen bald in 
grösserem, bald in kleinerem Formate vor. Jenen ge- 
ben wir natürlicherweise den Unterscheidungs- und 
Beinamen Gross, diesen aber Klein. 
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Wir finden nämlich , fürs Erste (wie schon S. 
58 bemerkt) , zweierlei Sekunden; oder mit an- 
deren Worten: es erscheint schon in der Reihe der 

4 * 

Töne der Untertasten, der Schritt von der einen, 
zur nebenunliegenden , bald grösser , bald kleiner, 
je nachdem er numlicli entweder den Raum vom 
Tone der einen Taste bis zu dem der nächsthöheren, 
beträgt, z. B. E-F, oder aber den bis zur zweit- 
folgenden, so dass, zwischen der tiefern,*ftnd der 
hohem Taste , noch eine zwischen inne leer liegen 
bleibt , z. B. F-G. 

Will man die Reihe der natürlichen ^ Töne 
durchgehen , so findet man die Stufe oder Sekunde 

Ä - « 4* " * 

C-D oder c-d , u. s. w. gross, D-E ebenfalls gross, E-F 
klein, F-G, G-A, und A-H gross, und H-c wieder klein : 


C D E F 
Gross gross kl. gr. 
Ausser diesen , 


GA H i 
gr. gr. kl. gr. 


d u. s. w. 


in der Reihe der natürlichen 
Töne liegenden , grossen , und kleinen Sekunden , 
lassen sich, mittels chromatischer Erhöhung , oder 
Erniederung, des einen Tones, oder beider, auch 
noch mehrere andere grosse, und kleine Stufen nach- 
bilden. Z. B. 

K 1 ei n e Sekunden :* C-Des , Cis-D, D-Es, 
Dis-E , F-Ges , Fis-G, G-As , Gis-A , A-B, Ais-H, 
B-ces , His-cis, Es-Fes , Eis-Fis, u. a. m. 

f r • « ^ « 

Grosse Sekunden: H-cis, E-Fis, B-c , Es-F, 
Cis^-Dis, Des-Es, Dis-Eis, Fes-Ges, Fis-Gis, Ges-As, 
Gis-Ais, A6-B , Ais-His, Ces-Des, Eis-Fisiß , His- 
Cisis , Hfc(?-ces, Eses-Fes, u. a. m. . 

Manche nennen die grosse Sekunde oder größte 
Stufe auch iganze Stufe,, die kleine aber halbe, 
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weil diese, wie vorhin erwähnt, gewisserrnasen nur 
halb so gross ist als jene. Zuweilen gebraucht man 
in eben diesem Sinn auch die Namen ganzer, und 
halber Ton. 


f 


Auf gleiche "Weise findet man in der Reihe der 
natürlichen Töne zweierlei Terzen, je nach- 
dem die zwei Tonstufen , aus welchen die Terz be- 
steht , beide gross sind, wie bei den Terzen C-E , 
F-A, Jfc-H, oder die eine gross, die andere klein, 
wie D-F, E-G, A-c, H-d: 

kl. gr. kl. 


* * * * * * 

C D E FG A H cd 

gr, kl. gr. kl. 

Eine Terz, welche aus zwei kleinen Stufen he« 
stünde, kommt in der Reihe der natürlichen Töne 
nicht vor, weil in dieser Reihe nirgend zwei kleine 
Tonstufen nebeneinander folgen. Vergl. die Figur 
Seite 59. 

Ausser den obenerwähnten , in der Reihe der 
natürlichen Töne liegenden , kleinen , und grossen 
Terzen, lassen sich, mittels ohroma tisch er Erhöhung, 
oder Erniederung , eines, oder beider Töne , noch 
viele andere gleich grosse nachbilden , z. B. 

Kleine Terzen: C-Es , Cis-E, G-B, Fis-A, 
Des«Fes, Ges-Hb(?, Fisis-Ais , u. s. w. 

Grosse Terzen: D-Fis, As-c, FisrAis, Ges-B, 
Cis-Eis, Ccs-Es , Dis-Fisis, Htb-des , u. s. w. 


Eben so findet man in der Reihe der natürlichen 
Töne zweierlei Quarten, - je nachdem nämlich 
unter den drei Stufen, welche die Quarte umfasst, 
eine kleine und zwei grosse, oder alle drei gross 
sind. Auch hier legen wir daher einer Quarte der 



Digltized by Google 


Intervalle . 


6t 


ersteren Art den Namen klein bei, nnd nennen die 
andere gross. Klein sind die Quarten C-F, D-G, 
E-A, G-c, A-d, H-e; gross ist nur die einzig^ 
Quarte F-H. — Eine Quarte weiche noch grösser war 
als die grosse , findet sich in der Reihe der natür- 
lichen Töne eben so wenig , als eine noch kleinere 
als die kleine. 

Beispiele von kleinen Quarten welche durch 
chromatische Versetzungen dargestellt werden, sind: 
Fis-H, F-B , Dis-Gis, Es-As , Ais-dis, Ces-Fes, Cisis- 
Fisis , Heeses , u. a. m. 

Grosse Quarten: D-Gis , A-dis , Es-A , H-eis, 
Ces-F , Cis-Fisis , Htt>-es , u. s. w. 

Statt der Bencnnunggro s s e Quarte, wird häufig 
auch der Name übermässige Quarte gebraucht. 
Wir finden es jedoch folgerechter, zu Unterscheidung 
der zweierlei Gattungen von Intervallen , welche in 
der Reihe der natürlichen Töne Vorkommen^ als unter- 
scheidende Beinamen überall gleichförmig die Aus- 
drücke klein, und gross, zu gebrauchen, und die 
Namen Vermindert und Uebermässig für die In- 
tervalle der im folgenden jj erwähnter Gattung zu 
versparen. — Auch wird die grosse Quarte, 
nicht selten fa 1 s che Q u arte , genannt, auch zu- 
weilen Tri to n u s , Drei ton, weil sic drei grosse , 
sogenannte ganze Tonstufen, drei ganze Töne umfasst. 

Auch wird, statt kleine Quarte, häufig der 
Ausdruck reine Quarte gebraucht. Allein auch hier 
ziehen wir, aus besagten Gründen , die gleichförmi- 
gere Benennung kleine Quarte vor, und versparen 
das Beiwort Rein zu etw r a^ Anderem. 

Quinten finden sich ebenfalls von zweierlei 
Grösse, je nachdem unter den vier Tonstufen, welche 
die Quinte umfasst , zwei kleine und zwei grosse 
sind, oder drei grosse und nur eine kleine. Klein 
ist nur die Quinte H-f, gross sind alle übrigen. — 
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Noch kleinere und noch grössere finden sioh in der 
Reihe der natürlichen Töne nicht. 

Kleine Quinten mittels chromatischer Ver- 
setzungen, sind z. B. : Gis-d, Dis-A , A-es , Eis-H , 
F-ces , Fisis-cis , Es-H(?(? , u. s. w. , 

Grosse Quinten: H-fis , B-f, Fis-cis , As-es, 
Eis-His, Fes-ces, Fisis-cisis , Eses-Hj^ , u. a.m. 

Statt der Benennung grosse Quinte, wird 
häufig der Name reine Quinte gebraucht, und 
statt des Ausdrucks kleine, nicht selten der Namen 
verminderte oder auch falsche Quinte. Wir 
aber bleiben auch hier lieber den einmal angenom- 
menen Unterscheidungsnamen treu, und gleichförmig. 

Man wird übrigens hier bemerken, dass die 
kleine Quinte, rücksichtlich der Tastenzahl, der 

* > *4 

grossen Quarte gleich , und in dieser Hinsicht also 
mehrdeutig ist. Wir werden darauf zurük kommen. 

Kleine Sexte heisst diejenige, unter deren 
fünf Tonstufen zweie klein und dreie gross sind ; 
sind aber darunter viere gross und nur eine klein , 
so heisst die Sexte gross. Klein sind also, in der 
natürlichen Tonreihe , die Sexten E-c, A-f, H-g; 
grosse Sexten aber sind: C-A, D-H, F-d, G-e. 
Kl e ine Sexten mittels chromatischer Versetzungen 
sind z. B. Gis-e, Fis-d, C-As, Ais-fis , B-ges, Fisis- 
dis , Des-Hj?(?, u. a. m. Grosse hingegen: Es-c, 

. E-cis , Gis-eis , Fes-des , H^ges , Ais-fisis u. s. w. 

Auf ähnliche Art ergeben sich kleine, und grosse 
Septi men, je nachdem unter den sechs Tonstufen, 
aus welchen das Intervall besteht , sich vier grosse 

' ü 

und zwei kleine, oder aber fünf grosse und nur eine 
kleine befindet. Klein sind, in der natürlichen 
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Tonreihe , alle Septimen bis auf die beiden : C-H , 

und F-e. Andere kleine Septimen mittels chromati- 
scher Versetzungen sind z. B. Cis-H , F-es , Ais-gis, 
As-ges , Eis-dis , Des-ces, Fisis-eis, Ces-Bes, u. a. m. 
Grosse aber: A-gis , G-fis , B-a , H-ais , Ges-f, 
Cis-His, Fes-es , Hfy-us , Gis-fisis , u. s. w. 

Die Oktave ist in der Reihe der natürlichen 
Töne überall nur nach einerlei Mas, oder, wie man 
es nennt, nur als reine Oktave zu finden, nir- 
gend eine , welche grosser wäre , als die andere. Es 

kann daher von kleiner, und gross er Oktave keine 

% 

Bede sein. — Eben so wenig auch von grosser, oder 
kleiner Pr ime. 

Kleine, und grosse Nonen, Dezimen, Un- 
dezimen u. s. w. sind Wiederholungen der kleinen, 
und grossen Sekunden , Terzen, Quarten, u. s. w. 


i,) Verminderte, und übermässige Intervalle. 

S xxxvii. 

« 

Wir haben gesehen , dass schon in der Reihe 
der natürlichen Töne , Intervalle von einerlei Zähl- 
namen , und doch von zweierlei Grösse, Vorkommen. 
Der Unterschied zwischen grossen , und kleinen In- 
tervallen , betrug überall eine Taste. Noch grös- 
sere Unterschiede finden sich dort nicht ; wohl aber 
kann man solche durch Hilfe chromatischer Versez- 
zung , wenigstens des einen der beiden Töne , dar- 
stellen , z. B. eine Sekunde F -Gis , welche grösser 
ist als diejenigen , welche wir bis jetzt unter dem 
Namen von grossen kennen gelernt, — eine Terz, 
Dis-F, welche noch kleiner ist als eine kleine, u. dgl. 
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Solche Intervalle , welche noch um eine Taste 
grosser, oder kleiner sind, als sie in der Reihe der 
natürlichen Töne zu finden sind, also noch um eine 
Taste grösser als gross, oder kleiner als klein, nennt 
man übermässige, und verminderte. 

S XXXVIII. ; 

Hiernach heisst 

i.) Das Verhältnis zweier Töne , welche beide 
auf einer und derselben Notenstelle stehen , deren 
einer aber um eine Taste höher ist als der andere , 
z. B. c-cis , es-e , u. s. w. übermässige Prime, 
weil der Unterschied der Tonhöhe zwischen beiden 
um eine Taste grösser ist , als er sich in der Reihe 

der natürlichen Töne bei Primen findet. » Dort ist 

/ 

nämlich zwischen zwei Tönen , welche beide auf 
einer und derselben Notenstelle stehen , gar kein 
Unterschied; c und cis aber sind um eine Taste ver- 
schieden , d. h. also um eine Taste mehr als , in der 
Reihe der natürlichen Töne, der Unterschied zweier 
auf einer und derselben Stelle wohnenden Töne be- 
tragen kann. % 

Statt des Namens übermässige Prime , gebraucht 
man auch oft den Namen: chromatisches Inter- 
vall, (weil beide Töne nur um so viel von einander 
verschieden sind, als ein chromatisches Zeichen aus- 
macht,) oder auch Semiton, halber Ton, chro- 
matischer halber Ton. 

Man hüte sich , die Begriffe von solchen über- 
mässigen Primen (chromatischen halben Tönen), und 
von kleinen Sekunden oder kleinen Tonstufen (soge- 
nannten halben Tonstufen ) miteinander zu ver- 
wechseln. Beide sehen einander auf dem Klaviere 
vollkommen ähnlich. Sowol die übermässige Prime 
oder der chromatische halbe Ton , als die kleine 
Stufe , besteht aus zwei Tönen zweier hart neben- 
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einander liegenden Tasten i und diese Aelinlichkeit 
verleitet die Mindergeübten leicht, eines mit dem an«? 
dem zu verwechseln : allein beide sind, der erwähn- 
ten Aehnlichkeit ungeachtet, wesentlich verschie- 
den. Zwei Töne, die gegen einander eine übermässige' 
Prime, einen chromatischen halben Ton, ausmacben,: 
stehen beide auf einer und derselben Stelle und sind, 
nur durch ein chromatisches Zeichen verschieden ; 
beide erhalten ihre Benennung von einem und dem- 
selben Buchstaben ; nur wird der eine vom andern 
durch eine chromatische Anhängsilbe is oder es aus- 

S ezeichnet ; z. B. Ges-G , G-Gis. Dies alles ist an- 
ers bei der kleinen Tonstufe. Dort steht jeder der 
zwei Töne auf einer andern Notenstelle , und jeder 
wird durch einen andern Buchstaben bezeichnet ^ 
z . B. Fis-G , G-As, u. s. w. . , ■, 

* 7 c ff * 1 * L 

Ungeachtet aber eine kleine Sekunde oder kleine 
Stufe etwas ganz anderes ist, als eine übermässige 
Prime oder ein chroniatischer halber Tony so nennen 1 
doch manche Musiker auch die kleine Stufe einen, 
halben Ton, nur geben sie, um beide voneinander, 
zu unterscheiden , jenem den Beisatz: grosser hal- 
ber Ton, diesem hingegen : kleiner halber Ton.* 
Diese , ohnehin ziemlich verwickelten Kunstaus- 
drücke, geben aber gar leicht Anlass zu denen Mips«. 
Verständnissen und Begriffverwirrungen , vor wel- 
chen wir eben gewarnt • haben. Viel natürlicher, 
einfacher und sachgemässer istV, kleine Tonstufen 
immer nur kleine Tonstufen , und nie halben Ton 
zu nennen , wodurch auf einmal die wunderliche 
Unterscheidung von grossen halben, und kl ei neu 
halben Tönen, erspart wird. r . 

Eben so war es gut, auch den Ausdruck halbe 
Stufe zu vermeiden , indem man darunter bald über- 
mässige Primen, (chromatische halbe Töne) bald auch 
kleine Sekunden versteht, (S. 59 unten) wodurch eben- 
falls leicht. Begriffverwirrung entsteht, welche wieder 
nur sehr mühsam, durch die Anhängsel grosse, und 
kleine halbe Stufe, vermieden wird. 

\ * * % k» 

Im Gegensätze der übermässigen Prime, wird die 


nicht übermässige , der wirkliche Einklang, (S. 55} 
gewöhnlijh reine Prime genanut. 


1. 


• ;(*, 
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a.) Verminderte Sekunde ist die , •• welche 
noch um eine Taste enger ist als eine kleine , z. B. 
His-c, Eis-F, H-ces, E-Fes, Gis-As, Fisis-G, D-Eses, 
u. a. m. Sie ist also so zu sagen ein enliarmonisches 
Intervall , oder , mit andern Worten , sie ist das 

Verhältnis zweier cnharmonisch parallelen Töne , 

' , *.*•••» 

(S. 35 ) und darum an sich selbst ein mehrdeutiges 
Intervall (S. 4°) indem es auf dem Klavier aussieht 
wie eine reine Prime. 

Die. übermässige Sekunde ist noch um eiue 
Taste weiter als die grosse, z. B. F-Gis, C-Dis, G-Ais, 

D-Eis, A-His,- Ces-D, As-H, Des-E , Ges-A. Ces-D, 

• ' 

Fes-G, B-cis , Es-Fis, E-Fisis, Eses-F , u. a. m. 

' i «i ’ * •». ^ 1 » • 

3.) Verminderte Terzen, sind z. B. Dis-F , 
Ais-c , Eis-G , His-d , E-Ges , H-des, D-Fes , A-ces, 
G-Hbb , . Cisis-E , Gis-B , Cis-Es. Den Tasten nach , 

' f * » ' ’ • i • " , j i ' 

ist die verminderte Terz , einer grossen Sekunde , 
z. B. Cis-Dis oder Des-Es ganz gleich. • 

‘ i *‘ Uebermässige Terzensi ndz. B. jF-Ais, Ges-H, 
C-Eis , HH>-d , ,u. s. w. 

* * r , i . • • 


4») Verminderte Quarten sind z, B. Dis-G, 
E-As , His-e> c-fes , Fisis-H , F^Hl?)?, u.s.w.' 

Uebermässice Quarten in unserm Sinne 

•;* : •• . • 0 ^ • # . . 

des Wprt.es , d. h. noch um eipe Stufe weiter als 
die grosse, sind z. B. f-bis , fes-h , c-fisis , Heses-e , 
Es-Ais, ü. s. W.‘ Dass der Name übermässige Quarte 
bei 'manchen Tonmeistern .etwas anderes bedeutet , 
haben wir schon S. 61 bemerkt, i 

5 ^ • yk r m i n derte Qu i n t en in unserm Sinn, 
d.h. hoch um eine Stufe enger als die kleine, sind 
z. B. His-f . H-fes , Fisis-c , E-Hb[>,.u. s. w. Auch 
hier erinnern wir uns von S. 62 , dass manche Mu- 

*«. , x : T *i . * \ 1 . 

fsiker unter dem Namen verminderte Quinte etwas 

. j : . • . . . . i( • . . . 1 . 

anderes verstehen. 
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, JJ e be r mqß $.i g # Quin te.rt .ydnd*«., JEh <&Gifc$ 
G-dis , As-e, e-Jiis ,/Fes-c , H-fisis I ,, ; Jl[>[>-f , u. s.w. 

6 .) Verminderte Se,xten sind z. B. H-ges, 
Ais-f, Eis-c , E-ces , Fisis-d, D-Bes, Fis-des. u, a. m. 

- j 1 } rf < ij O '? n 117 , ;» . * n .1 1 ' "1 :’7JI 9#jtp'h n»!?. 

H t Üebe;i:mäs slge S ext e n;. Es-gis ^Gesrq^F-dis, 
G-eis , ces-a, Ubb-g, E^cisis , As4is $ üraÜnip*<>b eins 
' ! - 7.) ' V e rra i aderte Septimen Bi ' j 

9ü: f ; G-fes , Fisis 7 e , fäs-es, 

1 u& w . * na b»** *»*V ♦ . .)i»i oa indo 

Ueberraäss ige' Septimen : Fes-e , c-his , 

G-fisis, Eses-d $> As-gis , a. s^w. lul.ffsiiaiaS 

8. ) Auch die Oktave,' welche wir, in der 
Reihe der natürlichen Tone nur von einerlei Grösse , 
riur; re im*. gefunden, (S. 65) kann, durch chromatische 
Versetzung^ «.»kleiner < f oder grösser dargestellt* wert 

den «. als. sie sich .in der Reihe : delr natürlichen^ Töne 

r - . 4 • b \ 

findet.:«* In «jenem. Fälle kommt ihr .der Name 
mi nd.erte,.i#i. dies ein aber« dör Name ,t|b<fcr. » ä s^ig e 
OEtai^^nsU. oilr.v 1 , ' . 1 ,* *»' >i« j\U *t ivr x;:j!u*w “.T^b 

- >1 .Verminderte Oktaven sind z<B. Eres,* J)isrrd* 
F-fes , ,His-h* Cisis-cis , Esreses j r;u, dgh I noftir* ifoinf» 
•iah Heb er mä ss i ge Oktaven*. Esre^ B-h, D-dis^ 
Fes-f, H-bis, Cis-eisis^, Eses-es p 12 . ndxi non 

Im Gegensätze der verminderten ^ound übetmäs- 
sigen Okt^yß^j^ö?d )die^i s ; welche beider vermindert 
noch übermässig«. ist i«. wie siehon -gesagt,- reine 

4 t 

Oktave genJ^Hrttjidimv ö ,# — — 

9 . ) Vermin diei*fce|fnund übermässige No- 
nen, Dezimen, u.^rw. I&ift'd nur Wiederholungen 
yon derglelfchen» Sekunden, Terzen^ d.>$£w.*3um eine 
Oktave vergrössert. JJX 7 

-cid iiddoillmmäe r>ib Ilm * ■ doii ä-j «iio aesn 0*riV/ 

Miijb t iisitn tiiiunod , 1 L*. Jni iigjltfüsogjlxjfi ooif 
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3.) Doppeltvermi ndcrte , und doppel tüb er- 

massige Intervalle. 




übermässige Intervalle lassen sich denken, z.B. 
eine doppelt -übermässige Sekunde; ges-ais , eine 
doppeltübermässige Oktave: B-his , , eine doppeltver- 
minderte : liis-b , u. dgl. 

Ja , auch melir als doppelt verminderte, und 
eben so übermässige Intervalle sind nicht undenkbar. 


D.J Zeichen für die verschiedenen To n- 


. Um die verschiedenen Tonentfernungen durch 
kurze Zeichen vorzustellen, bedient man sich füglich 
unserer gewöhnlichen Ziffern, so dass, z. B. die 
Ziffer 2 das Intervall der Sekunde vorstellt, die 
Ziffer 3 eine Terzy 4 die Quarte, u. s. w. Insbeson- 
dere wollen wir die kleinen Intervalle durch einen 
Punkt vor der Ziffer anzeigen, die grossen aber 
durch einen Punkt nach derselben, die verminder- 
ten durch zwei Punkte vor , » — die übermässi- 
gen aber durch zwei solche nach der Ziffer. 

* Diesemnach bedeutet z. B. « 
nJ fr*; das Zeichen *6 eine -kleine Sexte, 

-> u » • « _ . * — 6* eine grosse , 

— — . **6 eine verminderte, '• 

^ ‘ r " * — 6" eine übermässige. 

a .; ni:Jo. . >• .* • ~ l ■ 1 1 ’• f j ir : j . 

»nio unß.j ; Mehrdeutigkeit der Intervalle.- * 


Wirft man einen Blick auf die sämratlichen bis- 
her aufgezählten Intervalle , so bemerkt man , dass 


• i 


e n tferoungen. : . 

S XL. 


S XLI. 
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alle, ohne Ausnahme, mehrdeutig sind.. Wir haben 
auf diese Mehrdeutigkeit hei einigen schon im Voraus 
aufmerksam gamacht , z. B. hei der kleinen Quinte , 

. bei der übermässigen Prime, und bei der verminder* 

• 1 p 

ten Sekunde. Aber auch alle übrigen sind es. 

Es treffen nämlich in Ansehung der Tastenzahl 
zusammen 

1. ) Grosse Intervalle mit anderen kleinen. 

* * 

Dies ist der Fall in Ansehung der grossen Quarte und 
kleinen Quinte; z. B. F-H und H-f; Gis-d und d>gis, u. dgl. 

2. ) Grosse Intervalle mit anderen vermindere 
ten, nämlich 

aj die grosse Sekunde mit der verminderten 

Terz, z.B. c-d und His-d, H-cis und H-des , u. s.w. 

$ 

b. J die grosse Terz mit der verminderten Quarte, 
z. B, c-e und c-fes oder His-e ; 

« . • 

c. J die 5 * mit der **6 ; z.B. c-g und Hjs-g; 

d. ) die 6 * mit der "7 ; z. B. A-fis und A-ge$; 

e. J die 7* mit der "8; z.B. B-a und Ais-a. 

3 . ) Kleine Intervalle mit andern übermässigen 

a. J die *2 mit i M ; 

* 

b. J — *3 —* 2 " ; 

c. J — *4 — 3 ** ; 

d. j — >6 — 5“i - . . , 

e. J — *7 — 6 *\ 

Auf gleiche Weise kann man finden , dass auch 
verminderte Intervalle mit übermässigen zu* 
sammentreflen , und umgekehrt ; z. B. 4** und ° 6 : F- 

His und Eis-c , u. dgl. 

' * < 

Einem Anfänger konnte es nützlich sein , alle 
Intervalle nun auch aus diesem Gesichtspunkte für 
sich selber noch einmal durchzugehen , und sich 
etwa eine Tabelle folgender Art darüber anfzusetzen s 
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"'«•«Zwei Töne, die auf einer und derselben Taste liegen , 
«können sein: reiner Einklang, z. B. c-c, oder verminderte 
« Sekunda y z. B. e - fes. 

«Zwei Töne, die auf zwei unmittelbar neben einander 

• * | # * * * ’ » 

«liegenden Tasten wohnen, können sein: übermässige Prime , 
«oder kleine Sekunde, oder auch doppelt verminderte Terz, 
«z. B. e-eis, e-F, eis-ges, u. s. w. 

«Zwei Töne, wo eine Taste zwischen liegt, können sein: 
«entweder z. B. v e-fis; oder **3, e-ges, ü. s. w. 

.«Zwei Töne, zwischen denen zwei Tasten liegen, .können 
«sein: - n ^ > 

, > * ' i.ri * # 

u. s. w. u. s. w. » 

^ 1 *» I ! 4 1 » * M * • 


ii Umkehrung, der Intervalle. 

•' ‘ r < 'S XLII. 

* * Wenn man, von zwei v erscliiedenen To* 

» , 

nen, den tiefsten um eine Oktave, oder um 
eine Doppel oktave u. s. w. erliöbt, so dass er 
höher wird als der andere welcher zuvor 

«s - 

der höhere War, oder, was auf Dasselbe heraus 

kommt, wenn mari den höheren Ton okta- 

' ♦ 

venweise so lang erniedert, bis er tiefer 
wird als der andre, kurz, wenn man ein Inter- 
vall auf den Kopf stellet, das Unterste zu oberst 
kehrt , z. B. den untersten Ton des , hier hei i 


2 


i* *.» i 


r t 


i $ 


-'l 



vorgestellten Intervalls um eine Oktave höher ver- 

ff ^ 

legt, ' tvie bei k , oder, wie hei /, den höhereu 
pn^acht Töne tiefer, (welches letztere in dieser Hin- 
sicht Dasselbe .ist, indem es auf Eins lierauskommt^ 
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7 « 


ob man den tiefen Ton über den höheren erhebt , 
oder den höhern unter jenen hinabrückt, indem du- 

4 

durch allemal das Unterste zu oberst, 'und das Obere 
zu unterst zu stehen kommt , ) so nennt man dies 
Verfahren Umkehrung oder Verkehrung des In- 
tervalls. ' - 

Vorstehende Fig. k ist also“ die Umkehrung von 
i , oder , was Dasselbe ist , i die Umkehrung von k. 
Denn wenn man Fig. Ä- wieder umkehrt, so kommt 
natürlicherweise wieder die Lage i heraus. Die zwei 
verschiedenen Lagen sind demnach , rückwärts wie 
vorwärts, eine wechselseitige Umkehrung der andern. 


$ XLIIL 

• ’ • # * . . 

Da die Wesenheit einer Umkehrung darin be- 
steht, dass von zwei verschiedenen Tonen der tiefere 
unter den höheren versetzt wird, oder umgekehrt, 


so folgt daraus : 


, i.) dass der Einklang, unisonus , die reine 
Prime , sich eigentlich nicht umkehren lässt , weil 
man von zwei Tönen , deren keiner höher ist als der 


andere, auch nicht den höhern unter den liefen 

» . ‘ » • • * « * • * t « 

ren setzen kann. 


f , 

• . , . j *' • < i: • 

3.) Es folgt zweitens daraus, dass man, um 

f ' • # ” ' », „ , J 

zwei Töne umzukehren , welche weiter als eine ver- 

minderte Oktave von einander entfernt sind, den 

• . ; . - o - • * 

oberen um zwei, oder mehrere Oktaven erniedern , 

9 f ' 7 , | | > 

oder den tieferen um ebensoviel erhöhen , oder aber 

beide zugleich um eine oder mehrere Okta. 

• - • *• » l c £0 

ven gegen einander versetzen muss. 

Denn wenn man z.B. von zwei Tönen* welche um 
eine None voneinander entfernt fc'ind , z. B. c-J, 
unteren nur um eine Oktave erhöht; c-J, so hat man 


i 
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I 


ihn dadurch noch keineswegs über den höheren hin- 
aufgerückt, sondern man muss entweder das c um 
zwei Oktaven erhöhen: J-c, oder das J um zwei Ok- 
taven herabsetzen: D-c, oder beide verrücken: d-c. 
Eben so wird der untere Ton einer reinen Oktave, 
z. B. c-c, wenn man ihn um nur sieben Stufen hin« 
aufrückt, nur in den Einklang c-c verwandelt. 


S XLIV. 


Man bemerket leicht, dass, bei jeder Umkeh- 

ju ■ . » » . « 4 * 

rung, die Tcnentfernungen nicht dieselben bleiben. 

. Die zwei Töne, welche auf Seite 70 bei i um eine 

« 

Sekunde entfernt waren , stehen, wenn sie, wie 
bei h oder 1 , gegeneinander verkehrt werden, um 
eine Septime von einander ab; oder, nach dem 
gewöhnlichen Sprachgebrauch : aus der Sekunde wurde 

» • 1 • 

durch die Umkehrung eine Septime. Eben so wird 
die Terz zur Sexte, z. B. c-e wird e-c, oderE-c; 
und die Quarte wird Quinte; c-f: f-c, oder F-c; 
(weshalb denn auch Manche die Sekunde , die 
Terz und die Quarte Stammintervalle, die übri- 


gen aber abstammende oder abgeleitete Inter- 

. 11 , ) » 

vallc nennen). Und da, wie wir eben gesehen, hier 
alles wechselseitig, und rückwärts wie voswärts gilt , 
so folgt daraus, dass die 7 umgekehrt sich in eine 2, 

* J 4 f » \ 

die 6 in eine 3 , und die 5 in eine 4 vorwandelt, 

1« i» # i . . ,,,• _ „7 1 

z. B. d-c wird c-d , odere-J; e-c wird c-e, oder 
c-e; f-c wird c-f, oder c-F. (Man könnte daher 
eben so gut die 7 , 6 und 5 Stammintcrvalle nennen, 

, «. t # . 1 ' < • 4. w 

und die 2, 5 und 4 als von jenen abgeleitet ansehen.) 


.» Eine Uebersi'cht obiger Verwandlungen und Ab- 
ttammungen gewährt nachstehende Tabelle: 


1 
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Die 2 wird »zur 7 , 

— 3 — —6, 

— . 4 - - 5, 

- 5 — - 4 , 

- 6 - - 3 , „ 

— 7 — — 2 * 

2 >^*4>5j6, 7 * 

7, 6, 5 , 4, 3 , 2. 

Man sieht aus diesen Tabellen , dass den höchsten 
Zittern immer die niedersten gegenüberstehen , und 
den niedersten die hohem ; und zwar ganz natür- 
lich : denn bei einer Umkehrung ist alles umgekehrt 

Nur die reine Oktave giebt in der Umkehrung 
kein anderes Intervall , sondern wieder eine reine 
■ Oktave , folglich nur wieder dasselbe Intervall in 
einer hohem oder tieferen Lage. 

Auch geben alle Intervalle , welche grösser sind 
als eine reine Oktave, z. B. die Dezime, die None 
u. s. w. und selbst auch die übermässige Oktave, 
ebenfalls keine eigenen Umkehrungen, sondern nur 
eben die , wie die Terz , die Sekunde , die über- 
mässige Prime , u. s. w. 


oder: 


S XLV. 

Was wir im vorstehenden jj von den Zälilnamen 
der Intervalle bemerkten , gilt, aus gleichen Grün- 
den, von den Beinamen. Aus einem Intervalle mit 
dem Beinamen klein, wird eines mit dem Beinamen 
gross, und umgekehrt ; aus v ermi n d erte n Inter- 
vallen werden übermässige, aus übermässigen 
vermin derte : 


f) 


*2 rj* — *2 

*3 — 6* — *3 

♦4 — 5 * — *4 

•5 — 4* — *5 

♦6 — 3 * — «6 

•7 — 2 * — *7 


*♦2 — 7** — 

•♦5 — 6 ** -*• 




**2 

*5 


.* u 


*4 — 5** — **4 

*5 — 4** — **5 

*6 — 3 ** — **6 

♦w 2 ** t — ♦•«7 

*8 — 1- — "8 


/ 
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d.h. die k I e in e Sekunde wird grosse Septime, die 
gro s s e Septime aber k l ei n e Sekunde. Die kleine 
Septime wird grosse Sekunde, die grosse Sekunde 
aber kleine Septime. Und eben so wird die **2 zur 
7**, die 7** aber wird **a. Die "8 wird r% und diese 
wird ~8 , u. s. w. . 

r ,* 

Auf gleiche Weise werden, wie leicht zu sehen, 
aus doppeltverminderten Intervallen, doppeltübermäs- 
sige, und diese zu doppeltverminderten, u. s. w. 

» * * t | , 

. , Zur Uebung könnte es nützlich sein, die ver- 
schiedenen Umkehrungen der Intervalle etwa folgen- • 

dermasen zu durchgehen: 

,, * * * * 

Die Prime, und zwar 

die reine Prime ist keiner Umkehrung unterworfen. 

Die übermässige Prime, z. B. c-cis , wird zur vermin- 
derten Oktave :'.Ci§-c , oder cis-c. 

Die Sekunde wird durch Umkehrung zur Septime , undzwar 
.die verminderte Sekunde 1 ?ur übermässigen Septime; 
z. B. H-ces wird Ces-H, oder ccs-h. 

Die kleine Sekunde wird 7*; z. B. G-As wird As-g. 

* : . ’ 

Die grosse Sekunde wird ... . u. s. w. 

Die übermässige Sekunde wird u. s. w. 

Die Terz wird . . . u. s. w. und zwar . . . . u. $. w. u. #» w. 


« ♦ 

G.J Uebersicht der Intervalle. 

* p . * t • « 

.. S.XLVI. 

.Bei der bisherigen Durchforschung sämmtlicher 
Intervalle haben wir gefunden : 

Dass Quinte , Sexte und Septime Umkehrungen 
von Quarten , Terzen und Sekunden sind. 

Dass die Oktave, None, Dezime u. s. w. nur 
Wiederholungen sind der Prime, Sekunde, Terz u. s. w. 

Dass, schon in der Reihe der natürlichen Töne, 
jedes Intervall, die Prime und Oktave ausgenommen, 
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sich von zweierlei Grosse ‘vorfindet , und dass der 
Unterschied zwischen grossen, und kleinen Interval- 
len, in Einer Taste mehr oder weniger besteht. 

Dass ein Intervall, welches noch um eine Taste 
kleiner, oder grösser ist, als es sich in der Reihe der 
natürlichen Töne vorfindet, vermindert, oder über- 
’müssig heisst; was etwa noch grösser als übermässig 
ist: doppelt übermässig, und was noch kleiner war 
als vermindert: doppelt vermindert; u. s. w. 

Dass endlich die grossen Intervalle in der Um- 
kehrung kleine , die kleinen grosse werden, die ver- 
minderten übermässige, und diese verminderte; die 
doppeltübermässigen doppeltvermindert , und um- 
gekehrt. f 

Diese Betrachtung erleichtert dasErkennen der so 
vielfältig verschiedenen Intervalle. Denn kennt man 
nur einmal die Reihe der natürlichen Töne, so ist 
nichts leichter als , grosse und kleine Sekunden , 
Terzen, und Quarten , * von einander zu unterschei- 
den , und, durch Vergleichung mit diesen , auch so- 
gleich alle übrigen Intervalle zu erkennen: nämlich 
die grossen und kleinen Septimen, Sexten und Quin- 
ten , als umgekehrte kleine , und grosse Sekunden , 
Quarten , Terzen ; und alle übermässigen Intervalle 
daran, dass sie eine Taste grösser sind als die grosr 
&en , alle verminderten daran , dass sie noch kleiner 
sind als die kleinen. Auf ähnlichem Wege erkennt 
man die doppeltverminderten , und die doppcltüber- 
mässigen , ( wenn je solche Vorkommen. 

Diese Uebersicht erspart also nicht allein dem Ge- 

0 • * * . 

dachtnis eine tödende Ermüdung; sie gewährt auch, 
statt blos auswendig gelernter Kenntnis, eine klare 
Anschauung des Verhältnisses*. : • . 
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Immer wird es aber für den Anfänger eine ganz 
erspriessliche Uebung sein , wenn er , . um sieb im. 
Erkennen der Intervalle zu üben, sich die Mühe 
nimmt, alle Arten von Intervallen, auf allen mög- 
lichen Tonstufen, für sich selbst in Noten zu schrei- 
ben, und auf dem Kläviere zu spielen. Insbesondere 
wird es auch gut sein, beim erwähnten Schreiben, 
sich nicht nur, abwechselnd, bald dieses, bald jenes 
Notenschlüssels zu bedienen , sondern die Intervalle 
auch mitunter nicht blos aufEin und dasselbe Linien- 
sistem, sondern auch auf zwei , oder mehrere zu 
schreiben. Z. B. : 

Fig. 10 : Der Ton gis ist die übermässige Quinte von c; 

e ist kleine Sexte von gis , und grosse Terz (grosse Dezime) 
von c; gis ist kleine Untersexte von ei c ist grosse Unterterx 
(Unterdezime) von e. — Oder: Fig. u: c ist die kleine Quinte 
von fis ; es ist verminderte Septime von fis, und kleine Terz 
von cj a ist kleine Terz (oder Dezime) von fis, grosse Sexte 
von c, grosse Quarte von. es; — fis ist kleine Unterquinte 
von c, verminderte Unterseptime von es, kleine Unterterz 
(Unterdezime) von a ; — c ist kleine Unterterz von es, ... . 

U. i. w. 

Anmerkung. 

Die Tongelehrten haben viel darüber gestritten, wie 
viel Intervalle es eigentlich gebe. Der Eine nimmt 
deren 5a an , Andere lehren , es gebe deren nur 35, ^4» oder 
gar nur 18 , und erklären die übrigen für «blos chimärische, 
blos papierne Intervalle. » — Das kommt mir aber ganz wun- 
derlich vor, und dünkt mich ein sonderbarer, inhaltloser 
Streit! 

Wie viel verschiedene Grade von Entfernung eines Tones 
vom andern, an sich, und nach der Beschaffenheit unser« 
Notensistemes, denkbar sind, haben wir so eben gesehen ; dar- 
über kann also auch der Streit nicht sein, eben so wenig, 
als in der Mathematik Streit sein kann über die Frage: wie 
viel verscliiedne Grössen es gebe ! — 

So meinen’« denn auch die streitenden Theile eigentlich 
nicht; sic drehen sich im Grunde nur um die Frage:' welche 
Intervalle kommen in der M usik wirklich vor? Diese 
Frage kümmert aber uns wenigstens hier gar nicht, wo 
es uns nur um eine Nomenclatur zu thun ist , welche un« 
einen bestimmt bezeichnenden Namen für jede denkbare Art • 
von Tonentfemung gewährt, diese komme nun häufig, oder 
»eiten, oder gar niemal vor; ungefähr eben so, wie man je- 


t 
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Jen, sowohl besuchten, als unzugänglichen Punkt der Erd- 
oberfläche, nach Graden der Länge und Breite bezeichnet. 
‘Wem fällt es nun aber dabei ein, darüber zu streiten, wie 
viele Grade von Polhöhe es gebe? ob es z. B. wirklich einen 
895t en Grad gebe? und diesen 89$ten Grad etwa eine chimä- 
rische, hlos papierne Polhöhc zu nennen, weil er es Piir un- 
möglich hält, dass sie jemal von einem Sterblichen werde be- 
treten werden? 




Drittes Vorkapitel. 

R h y t h m, . i k. 

I.) Begriff von Rhythmus und ‘Takt. 

I .>/!>< • * 

s XLVIL 

Die Tonkunst macht , nebst dem Verbinden ver- 
schiedener Töne , auch n£ch von etwas Anderem 

1 

Gebrauch, was zwar nicht nothwendig zur Wesenheit 
der Musik' gehört, aber doch ihren Reitz sehr zu er- 
höhen vermag. Es ist dies der Rhythmus oder 
die T ak t mä s s i gk ei t ,* und besteht darin, dass die 
Zeiten, in welchen die Töne und Tonverbindungen 
erklingen, genau nach Quoten ( Verhältnistheilen ) 
gegen einander abgemessen, und die solchergestalt 
gemessnen Zeiten zugleich rücksicli tl ich ihres 
inneren Gewichtes, genau gegen einander abge- 
wägt und symmetrisch akzentuirt werden. 

Ich nenne den Rhythmus zur Wesenheit der Mu- 

- f * . t ' ' 

sik nicht notliwehdig gehörend; denn in der That 

V 

ist nicht alle Musik rhythmisch oder taktmässig. Hö- 
ren wir z. B. den gewöhnlichen Choralgesang der 
Kirchengemeinden r da wird die längere oder kürzere 
Dauer der Töne gar nicht taktmassig gegen einander 
abgewogen , sondern jeder Ton willkürlich , ungefähr 
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einer so lang wie der andre, ! an gehalten/ und höch- 
stens zuweilen dieser oder jener, je nach dem grös- 

♦j; „ • ‘ ... ' ‘ * 4 v 

sern oder geringeren, auf die Silbe des Texten zu le- 
genden Gewichte, mehr oder weniger betont. Allein 
dies ist noch keine Taktmässigkeit, -kein Rhythmus; 
es -findet dabei keine solche Abmessung und Abwä- 
gung der Zeiten statt, wie wir sie bei der rhythmi-- 
sehen Musik kennen lernen ; man kann keinen Takt 
dazu schlagen. r, , -V ' i i . CI 

Findet hingegen bei einem Tonstück eine sym- 
metrisch abgemessne Eintheilung der' Zeiten statt, 
d. h. wird die Zeit in : unter sich r ganz gleiche Aby 
schnitte, und diese hinwiederum in gleiche Theile. 
getheilt , zerfallen letztere ferner in gleiche kleinere 
Quoten u.-s».w«,und wird die Dauer der, Tö^e,^ nafcli 
solchen Zeiteinteilungen genau gegen einander abge^ 
messen, so dass ein Abschnitt immer als symmetrisch 
geordnete Gruppe mehrei' Zeittheile, und diese jzusarrif* 
men als kleinere untergeordnete; Gruppen noch kl,eine-f 
rer Theile erscheinen , und Tyird; unter allen diesen 
Zeittheilen und Zeitgruppen auch das Zeitgewicht synfc- 
metrisch verteilt/ — , dann ist es ta^tmässige,, rhjfti: 
mische JVIusik, welche sich zur unrhythmischen, ver- 
hält y wie Verse gegen ungehwndne Rede ; und diese 
ist heut zu Tug die bei weitem gebräuchlichste. ., fl 
Ihre Wesenheit liegt demnuch in einem genauem 
Ebennias hinsichtlich der Dauer upd des, Gerichtes 

der Töne,; welche . Symmetrie , durch' ;,de n Nam$u 
R h y t h m u s j * Z e i t tu a , auch, .f. a kl} . oder er 4 

Uu . !..>!( ,a .X iiw « : 

, ..^Dje Lehra t ypip 1 Rhythms; n«^pt,,?aan ^hy,tlw 
rnik, auch wohl Rhy t hm o ( p ö;\ ß Tl oder auch M e t rjfe 

>< >• » ’r( -j * 0 ■ * * * (; ’ ' L . 
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Bezeichnung oder Notirung:; der 
Zeitdauer; ' i .■ 


i > 


. » * * , i 

A.J Geltung der Noten und Pausen. . 

» * » 

s XLV1IL . . 

Wie lang oder kurz ein Ton dauern soll , wird 

in der Notenschrift bekanntlich zunächst durch v er- 

« 

echiedene Gestaltungen der Noten, und zwary (um 
die in den ältesten Zeiten üblich gewesenen und heut 
zu Tage gar nicht mehr vorkommenden nicht mit zu 
erwähnen) durch folgende Notengestalten : \ ' r l 




a -j „■ i: 


. 


, genannt Maxima , ‘Grösste* 


i) ^ 1 1 




• f *• ‘ ' ij i*- - 

(italienisch Massima . französ. Maxime;) , 

% ; i\ t A : >v >1 $i\ Jir;.. . • \ » <’.■>>: • , u . 1 m , 

b) D , Longa , Grosse oder Lange. (Lunga* 

n :>{-<. iP .<•/ • ° 

Longue ;) . / t . • , " .'*• ) '• ><:. . 

c) a oder ioi ,, Brevis j Kurze, (Breve , Breve 

oder Carree;), ;• : ‘ / ) » v 

d.J - o , Semibrevis , halbe Kurze, (Semibreve , 
Demibreve oder Ronde ;) 


' 1 'C 


‘ e) c) oder p , . Minima , Kleinste, (Minima $ 
Minime oder Blanche ;) * <». r ■. i f .• 

f.) f oder Jy Semiminima > halbe Kleinste* 

(Noire;) > » t .> .*• n’-. • ’ 

£ oder £ , Fm$<i oder Unca, Gestrichene 
oder hakenförmig Gekrümmte ) (Croma, * Croche ;) 


j<\ 'U > 


Äj/ F oder g , Semifusa oder Bis unca j halbe 
Gestrichene* Z wei malges trich ehe , •■Zirfe-iJ 
malgekrümrnte , (Biscroma , Dublee röche ; J 

, i i) f oderuj Subsemifusa oder Ter unca, 1 !) re i- 

L . « jJ* ■ j \ .j , • • i * *'!• * # ■ ‘ \ J * Mt 

mal gekrümmte, Dre i mal gestrichene, D?ei- 
hakige, (Triple -croche J 
u. s. w. 


Digitized by Google 


t 


Bo Rhythmus und ^TakL 

« f 

♦ 

Jede vorhergehende bedeutet, wie zum Theil 
schon die obigen Namen errathen lassen, immer eine 
doppelt so lange Zeitdauer als die folgende. Jede 
folgende gilt halb so lange Zeit als die vorhergehende, 
wie dieses die , von Logier entlehnte räumliche 
Darstellung Fig. 12 anschaulich macht. < . , 

Eben daher ist auch die, den meisten Lesern ver- 
mutlil ich bekanntere , modernere Benennungsart ent- 
standen. Man nimmt nämlich die semibrevis r o, als 
Einheitan, und legt ihr den Namen ga n z eNote bei. 
Die minima , p, weil sie halb so viel gilt als jene, 
wird halbe Note genannt; die semimini ma J, die 
balb so viel gilt als die sogenannte Halbe , heisst 
ebendarum: Viertelnote, und so fort: Achtel-, 
Sechszehntelnoten, u. s. w. Diejenigen Noten- 
gestalten aber, welche grösser sind, als die semi- 
brevis , (deren Bedeutungen auch überdies von Zeit 
zu Zeit gewechselt haben) werden heut zu Tag nur 
noch sehr .selten gebraucht. • Ebendarum sind für 
dieselben auch keine moderne Namen eingeführt, und 
man muss sie, wenn sie ja irgendwo Vorkommen , 
wohl noch mit ihren ursprünglichen Namen: brevis , 
longa, und maxima nennen, oder etwa: doppelte, 
vierfache, achtfache Note, 

• • i 

•j . ..•(,* * • • . ' > 

Durchaus unrichtig pflegen übrigens die Musiker 
allgemein zu lehren: vorstehende Fig. c bedeute zwei 
Takte, b vier* Takte, d einen Takt,, e einen 
halben: denn dies alles passet, wie wir alsbald 
finden werden, nur auf gewisse Taktarten, auf alle 
übrigen aber nicht. (§ LVI, LVIII, LX.) Indessen hat 
doch auch selbst Sulzer jene grobe Unrichtigkeit in 
seiner Theorie der schönen Künste im Art. 
Nöten aufgenominen. . •’ * : 5 ■ 1 w : 
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S XLIX. 

Die ganze, so eben dargestellte Bedeutung un3 
Geltung der verscliiedcnen Notengestaltungen läuft , 
wie man siebt , darauf hinaus , dass jede kleinere 
oder kürzere Note den halben, oder den vierten, oder 
den achten Theil u. s. w. einer grossem vorstellt j 
aber eine Notengestalt , welche ein Drittel , oder ein 
Sechstel, Neuntel u. s..w. einer grossem vorstcllte, 
haben wir nicht; und eben so gilt, umgekehrt, jede 
grössere Note entweder zwei, oder vier, oder acht 
mal u. s. w. soviel, als die, ihr zunächst untergeord- 
netete kleinere Notengestalt , und es giebt eigentlich 
keine, welche das Dreifache, Sechsfache, Neunfache, 
u. s. w. einer kleineren bczeichnete. 

* i 

'—Dm diesem Mangel abzuhelfen, hat man es eur* 
geführt, dass ein nach einer Note gesetzter Punkt, 
(vielleicht ursprünglich ein zweiter kleiner Notenkopf,) ' 
die Geltung derselben auf das Anderthalbfache erhö- 
hen soll , so dass z. B. eine ,* sonst nur vier Viertel- 
noten geltende , sogenannte ganze Note, wenn sie 
mit einem Punkte versehen ist 

♦ 

o. 

nun sechs Viertelnoten gilt, eine punktirte Halbe, 

P 

drei Viertelnoten , oder sechs Achtel u. s. w. 

Man setzt auch wohl nach dem Punkte noch 
einen zweiten , welcher dann wieder halb so viel wie 
der erste gilt , u. s. w. , so dass z. B. folgende Figur 

O.. 

« 

sieben Viertelnoten an einem Stücke vorstellt: «am- 

t . 

lieh die semibrevis vier Viertel , der nächste Punkt 
zwei Viertel, und der folgende halb so viel wie der 
erste d. h. ein Viertel; zusammen also sieben Viertel. 

' 6 
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Alle diese Behelfe sind aber noch immer be- 
schrankt und ungenügend ; ' denn auch damit bleibt 
es noch unmöglich, z. B, neun Viertel an einem 
Stücke vorzustellen, und es bleibt dafür kein anderes 
Mittel, als, eine sogenannte ganze Note, durch Bei- 
fügung eines Punktes , in eine anderthalbfache oder 
Sechsviertelnote, und eine sogenannte halbe eben so . 
in eine Drciviertelnotc zu verwandeln , und dann 
beide mittels eines Bindebogens , ✓~n , aneinander zu 
bindeh : ‘ • . 

. i . “ * •. ' i • 

O. p* 

odef* etwa eine Achtviertel- und eine Einviertelnote 
also zusammenzukoppeln : 



Dass in älteren Zeiten die Notengeltungen im 
sogenannten modo perfecto sich zu drei und drei 
theilten , gehört nicht hielier, sondern in die Kunst- 
geschichte. ' ; 

.. . § L. 

Den verschiedenen Gestaltungen der Tonzeichen 
oder Noten entsprechen die verschiednen Formen von 
Schweigezeichen öder Pausen: 

ff H 3E n: yo f 7 ^ f 

a aa b c d e f ff g h i 

Auch hier bedeutet jede dieser Figuren das Doppelte 
der nachfolgenden ; Fig. a oder aa 32 Viertel , oder 
16 Halbe, oder 8 Ganze. — Fig. b 1 6 Viertel- , 8 
Halbe, oder 4 Ganze, Fig. c acht Viertel, Fig. d vier, 

Fig. e zwei , und Fig. /oder ff ein Viertel, u. s. w. 

• » 

Und auch hier ist es ganz unrichtig, oder we- 
nigstens höchst uneigentlich, was man so oft sagen 
hört: Fig. a oder aa bedeute acht Takte, Fig. b vier 
Takte, Fig. c zwei Takte, u. s. w. Wir werden 
weiter unten bald erkennen lernen , dass auch dieses - 
nur in gewissen Taktarten wahr ist. 


N 


»5 


/ 


B.) Tcrapobezciclinung. 

S LI. ' 

Die vorstehend erwähnten rhythmischen Zeichen 
deuten die Dauer, welche ein Ton, oder eine Pause 
haben soll , blos beziehlich an, relativ; aber 
nicht po sitiv , absolut oder unbedingt; mit 

l* ' • • . # 

andern Worten, sie bestimmen blos, wie viel mal 

länger oder kürzer der eine Ton dauern soll als 

der andre, aber noch nicht, wie läng einer an 

und für sich selbst. 

Um dies letztere, das sogenannte Tempo , oder, 
wie man es auch nennt, den Grad der rhythmi- 
schen Bewegung anzudeuten, bediente man sich, 
bis in die neueren Zeiten , überall nur der bekann- 
ten Kunstwörter: Allegro, Andante, Adagio, u. a. ra., 
oder auch der teutschen Ueberschriften : In lang 
samer, in gemässigter Bewegung, u. dgl. 

, Da diese Bezeichnungen aber sehr unzuverlässig 
und wandelbar sind , so wurde schon längst das Be- 
dürfnis eines zuverlässigeren Masstabes gefühlt. (Siehe 
Leipz. allg. musikal. Zeitung, i8i3, No. 27 , S. 44 1 *) 
Man hat dazu , schon seit mehreren Jahrzehen- 
den , allerlei Maschinen, unter den Namen Takt- 
messer, Taktuhren, musikalische Zeitmes- 
ser, Chronometer, Rhythmome ter , Metro- 
meter, u. dgl. vorgeschlagen , welche, je nachdem 
man sie auf diese, oder jene Nummer richtet , ge- 
schwinder, oder langsamer schlagen sollten ; und in 
Beziehung auf diese Schlagmaschinen sollten nun die 
Tonsetzer, statt der Kunstwörter «Allegro», oder «A?i- 
dantcn u. dgl., vor ihre Tonstücke künftig blos setzen: 

^ J 56, 

oder , 

d 45, 
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u. dgl. , das heisst: «in jenem Tonstucke soll eine 

Viertelnote so geschwind genommen werden, wie ein 
Schlag der Maschine wenn sie auf No. 36 gerichtet 
ist , — in diesem die halben Noten so geschwind , 
wie die Schläge auf No. der Maschine , » u. dgl. 

Unter all diesen Maschinen hat diejenige die 
allgemeinste Aufnahme gefunden , welche vor eini- 
gen Jahren der Mechanikus Mälze 1 in Wien erfun- 
den, und mit dem Namen Metro no m (vielleicht 
abgeleitet von metron , Mas, und nomosj Lied oder 
Sang; und insofern passender: Nomonieter — oder 
vom griechischen Masaufseher [ietqovoilos ,) ausgestat- 
tet hat. Ja es ist dem genannten Erfinder gelun- 
gen, auf seinen vielfältigen Reisen in Teutschland , 
Holland, England, Frankreich, u. a. m. eine grosse 
Anzahl jetzt lebender Tonsetzer zu einer förmlichen 
Subscription zu vermögen, worin sie sich ihm ordentlich 
verbindlich machten, die Tempi ihrer Compositionen 
künftig nicht mehr anders , als nach den Graden 
seiner Maschine anzuzeigen , wodurch er in den 
Stand gesetzt wurde, ergiebige Fabriken solcher Me- 
tronome anzulegen. 

In der That verdiente Mälzeis Maschine dies Glück 
eher, als jede andere bis jetzt ersonnene, theils we- 
gen ihres schönen inneren und äusseren Mechanis- 
mus , theils auch insbesondere darum , weil der 
Erfinder ihr grade die Eintheilung gegeben hat, dass 
ihre Nummern allemal zugleich ameigen, wie viele sol- 
cher Schläge die Dauer einer Zeitminute ausmachen. 
Z. B. auf die Ziffer 60 gerichtet , schlägt sie grade 
6omil binnen einer Minute: jeder Schlag dauert also 
eine Sekunde. Bei Ziffer 120 schlägt sie binnen 
einer Minute 120 mal, bei 5 o funfzigmal , u. s. w. 
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Ist nun vor einem Tonstucke dus Tempo auf 

Solche Weise ungeschrieben , z. B. 

• ' • 

J = 60 MälzcI. Metron. 

60 ist dieses Tempo, wie man sieht, nicht nur für 
ewige Zeiten unzweideutig bestimmt, sondern es 
kann aucli jeder Leser die also angedeutete Ge- 
schwindigkeit oder Langsamkeit alsbald erkennen 
und ausführen; nur überall vorausgesetzt, dass di© 
Maschine, deren sich der Tonsetzer beim Abmessen 
und Anzeigen seines Tempo bedient hat, richtig an« 
gefertigt und justirt, und nichts daran verrückt oder 
verdorben ist, (was alles freilich nicht immer gleich 
zu entdecken sein kann , ) und dass auch der Leser 
im Besitz eines eben so zuverlässigen Exemplars der 
Maschine ist, und dass er es in dem Augenblicke f 

i • 

wo er es gebrauchen soll , grade zur Hand hat« 

Anmerkuno. 

Schade, dass dieser Voraussetzungen , wie man sieht, so 
viele sind, und namentlich, dass solche inctronomische Zeichen 
nicht nur allen Nicktbcsitzern solcher Maschinen unnütz, son- 
dern selbst dem Besitzer einer solchen nur da ausführbar lind , 
wo er dieselbe grade neben sich stehen hat. 

Je wichtiger und beachtenswerther die Sache an sich selber 
ist, desto lebhafter muss man diesen Ucbelstand bedauern, und 
desto mehr wünschen, denselben umgehen zu können. 

Es kann dies aber in der That geschehen, indem man sich, 
statt der Mälzel’schen Maschine, vollkommen genügend auch 
blos eines einfachen Pendels bedienen kann , d. h. blos irgend 
eines kleinen Gewichtes, z. B. einer Bleikugel von beliebiger 
Grösse, an einem Faden aufgehängt; ein Werkzeug, welches 
»ich Jeder in zwei Minuten selbst anfertigen kann. 

Bekanntlich schwingt ein Pendel desto geschwinder, je kür 
zor der Faden ist , und je länger er ist , desto langsamer. Na» 
ment lieh schlägt z. B. ein Pendel von 38 Rheinl. oder Wiener 
Zoll Lange, grade einmal in einer Sekunde, mithin grade so 
geschwind, wie das Mälzel’sche Metronoin auf No. 6o, — ein 
Pendel von g Zoll grade so, wie Mälzel iao, — von 55 Zoll 
wie Mälzel 5o , u. s. w.. Die nachstehende Tabelle enthält eine 
vollständige Vergleichung und Zurückführung der Mälzel’schen 
metronomischen Grade auf Pendellängen, sowohl in Rheinischen 
oder WieiicrZollcn, als in französischen Centimetres, Sic ist also 
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7.n lesen: Die Schläge der MälzeFschen Maschine , wenn sie 
auf No. 5o gerichtet ist, sind gleich den Schlägen eines Pen« 
dels von 55 Zoll, odet 1 43 Centimetres. — Mälzel No. 52 ist 
gleich den Pendclschlägen von 5o Zoll, oder i3a Centimetres . — 
Mälzel So ist .gleich Pend. 21 Zoll, oder 56 Centimetres. — 
Mälzel 160 ist gleich Pend. 5 Zoll, oder \\ Centimetres, u. s. w. 

Mälzel. Rh. Zoll. Metrisch. Mälzel. Rh. Zoll. Metrisch. 


50 = 55" = 1,43. 
■ 52 — 50" — 1,32. 
54 = 47" = 1,22. 
56 = 44" = 1,14. 
•'58 = 41" = 1,06. 
60 = 38" = 1 ,00. 
63 = 34" = 0,90. 
66 = 31" = 0,82. 
69 = 29" = 0,75. 
72 = 26" = 0,70. 
76 = 24" = 0,62. 
80 = 21" = 0,56. 
84 = 19" = 0,50. 
• 88 = 18" = 0,46. 

, 92 = 16" = 0,42. 
96 = 15" = 0,38. 


100 = 

14" 

= 0,35. 

104 = 

13" 

= 0,33. 

108 = 

12" 

.= 0,30. 

112 = 

11" 

— 0,28. 

116 = 

10" 

=■0,26. 

120 = 

9" 

= 0,25.' 

126 = 

8" 

= 0,22. 

132 = 

q 1« 
* z 

= 0,20. 

138 = 

7" 

= 0,18. 

144 = 

6|" 

= 0,17. 

152 ~ 

6" 

= 0,15. ' 

160 = 

5" 

= 0,14. 


C Weiter als bis 160 geht der 
Metronom nicht. J 

\ 


Um also z. B. die Bezeichnung : Mälzel p = 60 , auch 

ohne Hilfe eines Metronomen ausführen zu können, braucht 
man nur den Faden eines Pendels 38 Zoll (oder 1,00 Mtr.) 
* lang zu nehmen , und die Kugel daran ein paarmal , allenfalls 
aus freier Hand, hin und herschwingen lassen: jeder Pcndel- 
schlag giebt dann die, der Bezeichnung: Mlzl p~6o entspre- 
chende Zeitdauer der halben Noten an. 

Es ist dieses Verfahren um so leichter ausführbar, da solche 
Manipulation mit dem Pendel auch durchaus keine besondere 
Genauigkeit und Sorgfalt erfodert, als nur etwa die, dass man 
'das Pendel nicht gar zu grosse , weite Schwingungen machen 
lasse, we : l bei diesen die Kugel sich um ein Unnierklichcs ver- 
spätet. Dagegen ist cs nicht einmal nöthig , die Zolle sehr ge- 
nau abzumessen; denn auch selbst eine ziemlich grosse Ver- 
schiedenheit der Länge, z. B. der Unterschied zwischen i5 // 
und 16 ", ist musikalisch noch gar nicht, — und selbst zwi- 
schen t5 // und 18" noch kaum bemerkbar. 

Ebendarum sind denn auch in der obigen Vergleichungs- 
tabelle alle vcrwickeltcre Bruchzahlen von Zollen , z, B. von 

V . 
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3/4" oder 5/4" u. dgl., weit solche Feinheiten in der Anwendung 
durchaus nicht empfindbar sind, thcils ganz unterdrückt, theils 
blos annähernd auf einfachere Brüche (auf halbe Zolle) zurückge- 
führt ; und selbst fliese darf man in der Anwendung unbedenk- 
lich wegwerfen, und z. B. statt G 1/2", kurweg nach Belieben 
6", oder 7" nehmen. Ebenso sind Millimetrcs u. s. w. un- 
beachtet geblieben. 


Acusscrst genau gerechnet, wären die den.Mälzcl’schen 
Graden entsprechenden Pendellängen folgende: 

Mzl. Bh. ZU. Metrisch. Inchs. 


50=54,708=1/1298=56,340 
52=50,581=1,3220=52,090 
54=46,903=1,2258=48,302 
56=43, 613=1, 1399=44, 91 4 
58=40,657=1,0626=41,870 
60=37,992=0,9929=39,125 
63=34^459=0,9006=35,487 
66=31,398=0,8205=32,334 
69=28,727=0,7508=29,584 
72=26,383=0,6895=27,170 
76=23,679=0,6188=24,385 
80=21,369=0,5585=22,007 
84=19,383=0,5065=19,961 
88=17,661=0,4615=18,188 


Mzl. Rh. ZU. Metrisch. Inchs. 

100=1 3,677=0,3574=14,085 
104=12, 645=0,3305=13,022 
108=11,725=0,3064=12,075 
112=10,903=0,2844=11,228 
116=10,164=0,2656=10,467 
120= 9,498=0,2482= 9,781 
126= 8,615=0,2251= 8,872 
132= 7,848=0,2051= 8,083 
.138= 7,181=0,1877= 7,396 
144= 6,595=0,1723= 6,792 
152= 5,918=0,1547= 6,096 
160= 5,342=0,1396= 5,502 
(168= 4,845=0,1266= 4,990) 
(176= 4,415=0,1151= 4,547) 
(184= 4,039=0,1056= 4,159) 


92=16,156=0,4225=16,638 

96=14,839=0,3878=15,283 


(192= 3,709=0,0969= 3,820) 


Noch unbemerkbarer, als die erwähnten geringen Unter- 
schiede der Länge des Fadens, ist der, so viel wie Nichts 
betragende Unterschied, welcher aus dem grossem, oder ge- 
ringem Gew'ichte der Kugel entsteht , oder gar der Einfluss 
der barometrischen , oder thermometrischen Beschaffenheit der 
Luft, oder der Umstand, dass ein Pendel nahe beim Aequator 
langsamer schwingt, als näher gegen die F.rdpole hin, u. dgl. 
Alle diese höchst feinen Unterschiede sind in der Musik ganz 
und g;tV nicht, empfindbar. 

Man sieht aus diesem Allen , wie ganz Füglich ein kunst- 
loses, Pendel die Stelle eines Metronomen vertreten kann; 
und dass es eben darum auch nicht übel wäre, wenn die Ton- 
setzer, neben der Angabe ihrer Tempi nach metronomischen 
Graden , auch zugleich die entsprechenden Pendellängen bei- 
schrieben , z. B. 


Andante j Mälzel Metron. J rzz 60 (Pend. 38" Rh.) 

denn eine solche Tempobezeichnung w'äre sowohl mittels eines 
einfachen Pendels, als, nach Belieben, auch mittels des Me- 
' tronomen, einem Jeden sofort ausführbar, und könnte daher 
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von Tausenden von Lesern , Spielern oder Dirigenten , ver- 
standen werden, für welche ein, blos allein nach metronoini- 
schen Graden angeschriebenes Tempo unverständlich bleibt, weil 
es ihnen an Gelegenheit gebricht, das Orakel eines- Metrono- 
men , oder eine Reductionstabellc , zu consultiren. — Zum 
Ucberfluss könnte man für diejenigen, welche vielleicht das 
gebrauchte Zollmas nicht kennen, oder es nicht gleich bei 
der Hand haben, einen Zollstab dabei mit abdrucken lassen. 
Alsdann ist cs sogar gleichgültig , ob man rheinische, oder 
pariser Zolle, englische Inchs, französische Metres , oder was 
sonst für ein Mas gebrauchen will: denn ein also bezeichntes 
Tonstück bringt , überall , wohin ein Exemplar davon gelangt, 
seinen Taktmesser samtnt dem Zollmase dazu, gleich selber mit- 

Ja, am Ende war cs wohl gar das Kürzeste, das Tempo 
allein nach Pendqllängcn anzugeben, und also kurzweg 
zu schreiben ; 

^ Andante j Pnd. 

• 

wie ich, che man an das Metronom dachte, im Jahr i8i3, 
in No. 27 der Leipz. allgem. mus. Zeit. S. 44* > ( auC h nach- 
gedruckt in der Wiener allg. inus. Zeit.".) vorgeschlagcn. 

Aus eben diesem Gesichtspunkte betrachtet, sollte man 
auch wohl wünschen , dass Hr. Mälzcl auf die Scale seines 
Metronomen da , w'Q z. B. 60 steht , wo seine Schläge grade 
so lang sind, wie die eines einfachen Pendels von 38 /y , oder 
I Metr, , auch hingeschricben haben möchte 38 /; , oder 1 
Metr., — - da wo 100 steht, auch 1 oder o,35 Metr., — 
bei 5o auch 55 y/ , oder 1 ,43 Metr., u. s. w. Seine Maschine 
würde dadurch , neben dem Werthe den sie schon besitzt , 
auch noch den weiteren Vortheil gewähren, dass sie alsbald 
zum Erkennen sowohl eines, nach Quoten einer Zeitminute 
angegebenen Tempo, als auch eines nach Pendcllängen be- _ 
zeichneten , dienen könnte ; und eben so könnte die also ein- 
gerichtete Maschine dom Tonsetzer dienen, um sein beabsich- 
tetes Tempo mittels derselben alsbald, und ohne einer Reduc- 
tionstabelle zu bedürfen , nach Quoten der Minute und nach 
Pendellängen zugleich , auzugeben, 

4 

Zum Schluss , und als Beleg und Erläuterung der in den 
obigen Tabellen enthaltenen Angaben, mögen noch folgende 
Lchnsätze aus der Dynamik hier stehen. 

lt) Pendel von gleicher Länge schwingen in gleichen Zei- 
ten, wenn auch ihre Gewichte ungleich sind. 

2 ,) Bei Pendeln von ungleicher Länge verhalten sich die 
Zeiten, in denen sie schwingen , wie die Quadratwur- 
zeln ihrer Länge; also die Länge der Pendel wie die 
Quadrate der Zeiten , in denen sie schwingen. 

• Darum muss ein Pendel, welches z. B. noch einmal so 
1 a n gs a in schwingen soll,, als das andere, viermal so lang 
sein, und umgekehrt nur 1/4 so lang, um tioch einmal sq 
geschwind zu schlagen. 
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Darum ist z. B. nach der Tabelle auf Seite 86, Mlzl. 56zzz 
44", Mlzl. 112 aber — i/4 von 44 7/ » a ^ 80 11^; — Mlzl. 5o 
ist ;zz 55", Mlzl. 100 aber zzz i/4 von 55 ^z: i3 3/4 (oder 
kurzweg rz: *4)>* — und nach der Tabelle auf Seite 87 ist 
Mlzl. 80 zzr 21,369" Rh., Mlzl. 160 aber ist zzz t/4 von 
21,369", alsorz: 5, 342"$ und Mlzl. (\o wäre zzz 4 ma l 21,369", 
also — 85,476". — 

Mlzl. J 120, oder J 9,498" Rh. wäre zzz Mlzl. p 60 , 
oder p 37,992" Rh. 

Ausführlicher ist dieser Gegenstand besprochen in der 
Lcipz. allg. mus. Zeitg. v. J. 1 8 1 3 , No. 27, S. 44 1 » — v. J. 
1814» No. 27, S. 44^; i8i5, No. 5, S. 81, auch in der 1. Aufl. 
diese Theorie 1. Bd. S. 119 und 2. Bd. S. 334« 

Maiat ä b e. , 

3 Pariser Zoll. 

• ♦ • - * 

Rheinische und Wiener Zoll. 

« 

» ♦ . ♦ « 


Nürnberger Zoll. 



Fünf Ccntimctres. 


t » t ♦ ♦ ♦ 

Der Unterschied der Zollmase ist, wie man sieht, so ge- 
ring, dass cs dem, auf S. 86 unten, Bemerkten zufolge, fast 
nicht einmal nöthig wäre, darauf zu achten. 


III.) Takteintlieilung. 

§ UL 

Der Rhythmus besteht, wie wir gesehen, in einer 
Symmetrie verschiedner , theils grossem, theils klei- 
nern Zeitgruppen , die theils einander untergeordnet, 
theils sich -wechselseitig gegenüber gestellt sind. 

Das bekannteste Mas solcher Zeitgruppen ist das, 
was man einen Takt nennt, und in unserer Ton- 
schrift durch Taktstriche abzugrenzen pflegt. Wir 
-wollen daher, bei der Abhandlung des Rhythmus, 
von den Takten ausgehen. 


go Rhythmus und Takt. 

Ein Takt ist also ein Mas mehrerer Zeiten. Die 
Zeiten, woraus er bestellt, heissen Takttheile 
oder Schläge. Die Takttheile werden unterabge- 
thcilt in Taktglieder; diese weiter in untergeord- 
nete kleinere Zeitt heile, u. s. f. 

' $ LIII. 

Ein Takt hat entweder zwei, oder drei Zei- 

* 

ten oder Takttheile. 

Sind immer zwei und zwei Zeiten in einem 
Takte enthalten, so erscheint die grade Taktart; 
die ungrade besteht in der Eintheilung der Takte 
in drei Takttheile. 

i ♦ 

Warum hier nur von Eintheilung in zwei, oder 
in drei Theilc, Erwähnung geschieht, nicht aber 
auch von vier-, fünf-, sechs-, oder mehrtlieili- 
gen Takten? kommt weiter unten vor. 

S LIV. 

, Die Takttheile selbst können sowohl durch grös- 
sere , als durch kleinere Notengestalten vorgestellt 
werden; d. h. man kann, nach Belieben, entweder 
sogenannte halbe Noten als Takttheile gelten lassen , 
oder sogenannte Viertel, oder Achtel, oder auch 
ganze Noten , u. s. w. 

Je nachdem auf diese Weise die Takttheile ent 
weder durch die eine , oder durch die andre Noten- 
gattung abgebildet werden , entstehen verschiedene 
Unterarten von Takten. 

Man pflegt dieselben durch die bekannten Zei- 
eben 2/j, 3/ 4 9 3/ 8> u. dgl. anzudeuten. 

Diese Bczeichnungsart , rhythmische Vor- 
zeichnung genannt: beruht auf folgender Idee: 

Die Vorzeichnung soll andeuten Erstens: ob 
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der Takt zweitheilig, oder dreitheilig sei? und Zwei- 
te ns:, welche Notengattung darin Takttlicile vor- 
stelle? Die Antwort auf beide Fragen wird durch 
zwei, in, Gestalt eines Bruches, übereinander ge- 
setzte Ziffern gegeben. Die obere gicbt Antwort auf 
die erste Frage; d. h. sie zeigt an, aus wie vielen 
Takttlieilen die Takte bestehen. Die untere , als 
Antwort auf die zweite Frage, besagt, in welcher 
Notengestalt die Takttheile abgebildet sind. Die Be- 
zeichnung % heisst demnach: z w e i theiliger Takt , 
dessen Takttheile in der Gestalt von sogenannten 
Zweitel- oder Halben noten dargestellt sind, das 
Zeichen % bedeutet dre itheiligen Takt, ’ worin 
ebensolche Zweitelnoten als Takttheile gelten; 
dre itheiligen Takt, worin Vi er t el noten die Takt- 
theile vorstellen , u. s. w. 


Tn früheren Zeiten bediente man sich, zur rhyth- 
mischen Vorzeichnung, anderer Zeichen: 

o > ©, <d, c ,€,2 3 t 

y 7 y 9 9 9 u. a. m. 


deren Bedeutung sogar von Zeit zu Zeit gewechselt 
hat, und dadurch schwankend geworden ist. Heut 
zu Tage w r erden nur noch einige derselben gebraucht, 
wie in der nachstehenden Aufzählung der verschie- 
denen Taktarten Vorkommen wird. 


A.J Grade Taktarten. 

S LV. , 

Die einfachste , und der üblichen Noteneinthei- 
lung und Benennung der Notengeltungen am besten 
entsprechende grade Taktart entsteht , w r enn man ’ 
die zwei Takttheile oder Takt hälften durch so- 


» 
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v. 

genannte halbe Noten vorstellt. Die sogenannte 
Ganze stellt dann wirklich einen ganzen Takt 
vor; Viertelnoten sind Viertheile des Taktes, 
u. s. w. Siehe Fig. r3. n. Diese Taktart heisst darum 
auch ganz mit Recht Zweizweiteltakt 

Sie wird vorgestellt durch das Zeichen ; nicht 
selten auch durch ein senkrecht durchnittenes C (einen 
durclistri ebenen Halbzirkel) oder durch eine. eben so 
durchstrichne grosse Ziffer 2 : 



Die beiden letzteren Zeichen werden jedoch oft 
auch für den grossen Allabrevetakt gebraucht , wel- 
chen wir im § LVII kennen lernen. 

Der 2/ 2 -Takt wird zuweilen auch Allabrevetakt 
genannt ; indessen thäte man wohl , ihn wenigstens 
jederzeit durch den Beisatz: kleiner Allabreve- 
takt, von dem ebenerwähnten grossen, eigentlichen • 
Allabrevetakte zu unterscheiden. 

5 LVI. 

Man kann aber die Takttheile eines zweitheiligen 
Taktes , statt durch halbe Noten , auch durch zwei 
sogenannte Viertelnoten bezeichnen ; und so entsteht 
der Zwei vi ertelta kt. Fig. i3 o. 

Das Zeichen dieser Taktart ist: 3 /j , weil ein 
solcher Takt aus zwei sogenannten Viertelnoten 
besteht; es ist aber eine uneigentliche Bezeichnung, 
weil die sogenannten Viertel hier eigentlich Hälf» 
ten sind. 

Ebendarum passen die teutschen Namen Viertel, 
Achtel, u. s. w. liier nicht mehr: denn die soge- 

nannte Halbe ist hier der ga n z e Takt , dieVier- 
telnote ist der halbe , u. s. w. 

Der Zweiachtel», und der Zweisechs» 




( 
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zeli nt eitakt erklären sich, hach allem Obigen, 
leicht von seihst« Jener entsteht, wenn man die 
T.akttheile durch sogenannte Achtelnoten vorstellt; 
Fig.. i3 p.' Er ist wenig gebräuchlich. Uebrigens ist 
das vom 2/ 4 ~ Takt Gesagte leicht auf diesen anzuwen- 
den , so wie auf den noch seltenem y^-Takt. 


S LVIL 

Man kann die Takttheile eines zweitheil igen 
Taktes, nach Belieben, auch durch gr ö ssere Noten 
als durch Halbe bezeichnen , nämlich durch semibre - 
ves , sogenannte ganze Noten.: Zwei ein sei- oder 
grosser Alla-Breve-Tak t. - '* 

IOI 

.. . x -0-0 

Das Zeichen dafür ist entweder *, oder ein durch- 

i 

strichencr ganzer Zirkel , oder auch eine grosse Zif- 
fer 2, oder, noch bezeichnender, eine solche, aber 
durchschnittene Ziffer : 



Manchmal wird er auch durch das , mehr dem Zwei- 
zweiteltakt eigene Zeichen vorgebildet; oder gar 
durch ein undurchstrichnes welches letztere aber 
mehr dem Viervierteltakt angehört, den wir weiter 
unten kennen lernen. 

* 

Diese Taktart verdient ihren Namen Allabrevetakt 
darum mit mehr Recht , als der vorhin angeführte 
kle ine, weil eineBrevis grade eine solchen Breve- 
Takt ausmacht. 
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B.J Ungrade T aktart« n. 

s LV1IL # 

1 Ungracler Takt ist, der aus drei Takttlieilen 
besteht. 

• ♦ 

Wählt man , zur Bezeichnung solcher drei Takt- 
theile, sogenannte halbe Noten, so entsteht der Drei- 
zweiteltakt: y 2 . Eine punktirte ganze Note stellt 
hier die Dauer des ganzen Taktes dar. Fig. i3 h. 

Bedient man sich, zur Bezeichnung der drei Takt- 
tKeile , sogenannter Viertelnoten, so entsteht 
der Dr ei vi er tel takt : 3 / 4 . Fig. i3 r. 

. Sieht man Achtelnoten als Takttheile an , so 
hat man den 3/ 8 -Takt; Fig. i3 s ; und auf ähnliche 
Art erklärt sich der nicht mehr übliche y i6 -Takt. 

Auf diese drei Taktarten ist alles vorstehend Ge- 

% • / 

sagte leicht anzuwenden. 

Will man die drei Takttheile durch recht grosse 
Noten, durch sogenannte ganze , vorstellen, so ent- 
steht dadurch der Dreieinseltakt, welcher selten 

r . 

mehr vorkommt. Er wird angezeigt durch 3/ 4 f oder 
durch eine grosse : 3. 

, 

Nach der üblichen Eintheilung unsrer Notengel- 
tungen, giebt es gar keine Note , welche einen drei- 
theiirgen Takt an Einem Stücke vorsteüte (jj XLIX) , 
und überhaupt passen die Namen : halbe Note, 

Viertel , u. s. w. , wie auch hier leicht einzusehen, 
auf alle ungrade Taktarten nur ganz uneigentlich, 
und eben so wenig die Benennungen und Bezeich- 
nungen : Dreizweitcl , 3/ 4 , 3/ s y u . s. w. , indem z. B.. 
beim 3/ 2 _Takte die sogenannten Zweitel eigentlich 
Drittel sind, und eben so im 3 / 4 - Takte die Viertel , 
u. s. w. 


* 
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« . > 

C’.) Unterabt lieilung der T a k 1 1 heile» 

§ LIX. 

Die Takttiieile eines jeden Taktes lassen sich 
selbst wieder weiter in zwei , oder in drei Un- 
trer a b t h ei 1 u n ge n zerfallen. 

Die Figuren 1(5 g, bis m 9 enthalten grade 
Unterabtheilungen, und zwar -£,/** i grade Un- 
terabtheilungen grade r Takttheile, A, /, m aber 
grade Unterabtheilungen ungrader Takttheile. 

§ LX. 

Ungrade Unterabtheilungen findet man 
von t. bis z, und zwar ungrade Unterabtheilungen 
grader Takttheile bei f, n, v; ungrade Unterab- 
theilungen ungrader Takttheile aber bei w 9 x u. z. 

Da* wie wir bereits § xux bemerkten, unsere 
Notenschrift keine Notengestalt kennt, welche das 
Drittheil einer anderen vorstellte* so giebt es, 
um solche ungrade Unterabtheilung eines Taktthei- ' 
lgs vorzustellen, keine eigene Notengestalt; son- 
dern man muss sich damit behelfen, drei Noten, 
deren zwei sonst den Werth einer grösseren aus- 
machen würden, durch Beischreiben einer Zif- 
fer 3, auf den Werth von Zweien herabzuwürdi- 
gen. Um z. B. in Fig. 13 t und w die Drittheile, 
in welche jede halbe Note zerfallt, vorzustellen, 
hat mau kein anderes Zeichen, als sogenannto 
Viertelnoten, deren nur drei eine Halbe vorstel- 
len, und folglich drei Viertel ein Halbes 
gelten müssen. Eine solche kleine Gruppe 
von drei sogenannten Viertelnoten nennt man dann 
eine Vierteltriol e, eine T r i o 1 e (ein Gedritte, 
«ine Drei, Dreizehl) von Viertelnoten. Eben 
so erkennt man in Fig. u und x Achteltriolen, 
und bei p und z Sechszehnteltriolen. 
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§ LXi; 

Auf ähnliche Weise wie wir, im Vorstehenden, 
Takttheile sich in kleinere Zeittheile zergliedern 
sahen, so lassen sich diese letzteren auch wohl 
noch weiter, in wieder kleinere Zeiten, 
grad, oder ungrade, zerfallen. 

In Fig. 14 a und h ist jede Viertelnote wie- 
der weiter in zwei Achtelnoten zerfällt. * 

In Fig. 14 c und d zerfällt jede Viertelnote 
der Vierteltriolen wieder in zwei Achtelnoten. 

Eine, solchergestalt in sechs Noten zerspaltene 
Triole pflegt man eine S e x t o 1 e zu nennen. 

In Fig. 14 e und f ist jedes Viertel in eine 
Achteltriole unterabgetheilt , und bei g und h so- 
gar jede Viertelnote der Vierteltriolen wieder in 
eine Achteltriole. 

Noch weitere Unterabtheilungen, z. B. in 
Sechszehntelnoten , in Sechszehnteltriolen und Sex- 
tolen, sind in den Figuren 14 a und e angedeutet. 

Man verwechsele übrigens den Fall Fig. 14 e * 
nicht mit 14 c. In beiden sieht man zwar zwölf 
sogenannte Achtel den Takt ausfüllen; aber diese 
Achtelnoten sind bei e ungrade Theile, Drittel, 
von graden Theilen, von den vier Vierteln; bei c 
hingegen erscheinen die sogenannten Achtel als 
grade Theile, Hälften, von ungraden, von den 
drei Viertelnoten einer Vierteltriole. Bei e ma- 
chen je drei Achtelnoten ein wirkliches Viertel ; 
bei c aber machen je zwei Achtelnoten eine der 
drei Viertelnoten einer Vierteltriole aus. Das Bei- 
spiel einer Triolenfigur, Fig. 15 a, in Vergleichung 
gegen die Sextolen bei h , wird den Unterschied 
noch anschaulicher zeigen. 

Noch eine andere, ganz wesentliche Verschie-. 
denhuit zwischen Triolen, und Sextolen, liegt in 
der verschiedenartigen Vertheilung des Zeit- 
ge wichtes, worauf wir bald zurückkommen 
werden. , (Seite 101») . 
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Uebrigensp sind manche Notenschreiber, oder aucli 
Tonsetzer, nachlässig genug, nicht selten zwei Trio- 
len durch die Geltungstriebe (Hippen) an einander 
zu hängen , so dass sie das äussere Ansehen von 
Sextolen haben; Fig. i 5 c. Ja, manchmal setzen 
sie gar noch eine Ziffer 6, statt 5 , darüber. Da mag 
dann freilich der Leser Zusehen , wie er die rechte 
Bedeutung erräth! 

S LXII. 

Aus dem von $ LX bis hieher Angeführten haben 
wir gesehen, wie man der im § XLIX gerügten Einsei- 
tigkeit unsrer Noteneintheilungs-Art , bei vorkom- 
menden ungraden Unterabtbeiiungen, möglichst nach- 
zuhelfen sucht, durch Triolen , Sextolen und dergi. 
Die Nachhilfe durch solche Behelfe und Surrogate 
bleibt aber freilich immer unvollkommen. So lang 
eine Note in drei, : oder sechs gleichförmige 
Theile zerlegt werden soll, geht wohl alles gut ; 
wie aber etwas Mehres verlangt w r ird, so wird die 
Bezeichnung leicht verwickelt , und fast verworren. 
Z. B. man wollte eine Note einer Triole punktiren , 
oder pausiren , Fig. 16 i> k y oder nur eine oder 
zwei davon in Hälften zerspalten, Fig 17 i, kj oder 
zwei davon in Eine Note zusammenziehen , Fig. 18 
i, k . Noch verwickelter würde die Eintheilung , 
wenn man gar jede Note einer Triole wieder in drei 
Theile zerspalten wollte, u. s.w., oder etwa bei Fig. 19 a. 

Glücklicherweise kommen solche verwickelte Ün- 
terabtheilungen nur selten , (nur zuweilen in sehr 
langsamen Sätzen ) vor. Eine jedesmal darüber ge- 
setzte Verbindungsklammer , mit der Ziffer 5 , 

würde jedenfalls zur Verständlichkeit sehr dienlich 
sein. Ja , solche Ziffer 3 gehört eigentlich selbst 
über sogenannte Sextolen, welche ja doch nichts ande- 
res sind als weiter zergliederte Triolen. 


DJ Bemerkungen über die bisher erwähnten ver- 
schiedenen Taktarten. 

s LXIII. 

V 

Ueberhlickt man die bisher durchgangenen Takt- 
arten, so findet man, dass alle graden, der 2/j-Takt, 
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der */ a -, der y 4 -Takt u. s. w. im Grunde nur Eines 
und Dasselbe, unter verschiedenen Gestalten oder 
Darstellungsformen sind, je nachdem man nämlich so- 
genannte ganze-, halbe, oder Viertelnoten u. s. f. zur <' 
Bezeichnung der Takttheile wählt ; und eben so sind 
die verschiedenen ungraden Takte eigentlich nur 
Spielarten Einer Gattung, nur verschiedene Arten, 
eine und dieselbe Sache durch Zeichen vorzustellen. 

. • ' . 

S lxiv. , 

Es ergieht , sich hieraus , dass in einer Taktart , 
worin die Takttheile durch grosse Notengestalten 
dargestellt sind, solche grosse Noten , unter sonst 
gleichen Umständen eben so geschwinde gehen, 
wie kleinere Noten in denen Taktarten, wo die Takt- 
theile unter kleineren Gestalten vorgestellt sind. Da 
z.B.-im y«-Taktdie Halben grade das vorstellen, was 
im y,-Takte die Viertelnoten , die Viertel in jenem 
grade das, was’ in diesem die Achtelnoten, die Achtel 
in jenem Ebendas , was in diesem die Sechszehntel, 

XU s. w. so gehen ebendarum in jenem die Halben 
auch eben so schnell, wie in diesem die Viertel, 


u» s< w« 

$ LXV. 

Ehen darum Scheint es am Ende wohl gar gleich- 

e , welche Art zu schreiben man wähle : jedes - 
tück im y 4 -Takte könnte eben so gut in y 2 -Takt 
geschrieben sein, als in ’ 1 / x - , oder y g -Takt, u. s.w. 

An sich selber ist dies freilich also ; allein man 
ist übereingekommen , dass der 2 / 2 “ Takt eine etwas 
andre Art von Vortrag erhält, als der y 4 -, oder 
gary 8 -Takt, — der y a -Takt einen andern als der 
3/g -Takt ; und zwar so , dass ein Tonstück einiger- 
masen leichter und sanfter vorgetragen wird , wenn 
es in kleineren Noteh geschrieben, oder, mit andern 
Worten, je grösser der Nenner , die untere Ziffer 
des Bruches ist, und desto gewichtiger und derber, 
je grösser die Notengattung ; dass also z. B. die Vier- 
telnoten im Allegro anders vorgetragen werden , als 
die Sechszehntel im Adagio , obgleich letztere unge- 
fähr eben so geschwinde gehen , als jene. 

In dieser Hinsicht bietet die Verschiedenheit 
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der Taktbezeicbnungen dem Tonsetzer ein Mittel 
dar, den Charakter einigermasen anzudeuten, in wel- 
chem er sein Tonstiick vorgetragen haben will ; ‘und 
darum ist es nicht unwichtig; die passendste Taktbe- 
zeichnung zu wählen. . Die älteren Tonsetzer hielten 
so sehr hierauf, dass man bei ihnen wohl zuweilen 
3 /j und Takt findet. 


IV.) Zeitgewicht, Taktgewicht. 

S LXVI. 

t 

Die Symmetrie der genau gegen einander abge- 
messenen Lä n ge der Zeiten ist es aber nicht allein, 
was die Wesenheit und den eigenthümlichen P«.eiz 
der rhythmischen Ordnung ausmacht: sondern unser 
inneres Gefühl fügt noch etwas Eignes hinzu. Wir 
legen nämlich, gleichsam unwillkürlich, auf die eine 
Zeit jeder kleinern oder grossem Gruppe, innerlich 
mehr Gewicht , als auf den folgenden , oder auf die 
zwei folgenden Zeittheile , so dass der symmetri- 
schen Folge gleicher Zeitlängen , eine symmetrischer 
Wechsel grösseren und geringem inneren Gewichtes 
der Zeiten entspricht, welcher dem Ganzen Bestimmt- 
heit, Leben und Bedeutung giebt. 

Die auf solche Art mehr, oder weniger merklich 
henachdruckten Zeiten nennt man schwere, und 
leichte Zeiten. Man gebraucht dafür .auch die Aus- 
drücke: gute, und schlechte, — starke, und 
schwache, — auch wohl lange, und kurz e Zeit, 
(entlehnt von innerlich langen, oder kurzen Silben in 
der poetischen Metrik) — zum Theil auch die Namen 
Niederschlag, und Aufschlag. (§ LXXXVIII.) * 

Es ist in unserer Notenschrift üblich , den 
Taktstrich allemal unmittelbar vor eine schwerere 
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Zeit zu setzen , oder mit andern Worten, den Takt 
als mit dem schwereren Takttlieil anfangend zu be- 
trachten. 

In. jedem zweitheiligen Takte folgt also nach einem 
schweren Takttlieil ein leichter, im dreitheiligcn aber 
folgen nach einen schweren zwei leichte. So ist z. B. 
im -Takte die erste halbe Note schwer, diezweite, 
aber leicht; und im 3/ 2 - Takte die erste schwer, uml 
leicht sind die zweite und dritte : 


% 

d 

schw . 


d 

leicht. 


Vi 

d 

schw. 


0. 

d 

1. 


d 

1. 


Was hier von schweren und leichten Takttheilen 
gesagt wird, ist übrigens nicht so zu verstehen, als 
müsse ein sogenannter schwerer oder starker Takttlieil 
immer wirklich gewichtiger und stärker (mehr forte) 
vorgetragen werden als die sogenannten leichten oder 
schwachen : es ist hier vielmehr von einer inneren 
Gewichtigkeit die Rede , welche der rhythmische 
Sinn von selbst jeder schweren Zeit beilegt. Indes- 
sen ist doch so viel wahr, dass es dem Gefühl eine 
Art von §toss oder Ruck versetzt, wenn, umge- 
kehrt, eine leichtere Zeit durch grössere äus- 
sere Tonstärke vor der innerlich schwereren aus- 
gezeichnet wird , z. B. 

1 p p 1 
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oder 
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u. dgl. Siehe auch Fig. 3t. 
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$ LXVII. 

So, wie von zwei oder drei zusammen gehören- 
den Takttheilen , der erste immer schwerer ins Ge-», 
hör füllt , als der oder die folgenden , so findet auch 
rücksichtlich der Taktglieder, und kleineren unterge- 
ordneten Zeittheile und Theilchcn unter sich selbst, 
eine ähnliche Verschiedenheit des inneren Gewichtes 
statt. 

• v 

Daher ist z. B. im 2 / 2 - Takte mit grader Unteraha 
theilung, Fig. i3 g. das erste Viertel am schwersten , 
das dritte minder schwer , doch schwerer als das 
zweite und vierte: bei ungrader Unterabtheilung 
aber, Fig. i3f, das erste und vierte schwerer als das 
zweite und dritte , fünfte und sechste. Eben so ist 
im 3/^-Takte, bei grader Unterabtheilung, Fig. i5 k, das 
zweite, vierte und sechste Viertel leichter als das - 
erste, dritte und fünfte; bei ungrader Unterabthei- 
lung aber, Fig. i5 w, sind das erste, vierte und siebente 
schwerer als das zweite und dritte, fünfte und sechste, ' 
achte und neunte. 

Eben so lassen sich auch unter den noch weiter 

t 

untergeordneten Zeittheilchen, immer schwerere von 

* « i 4 

le tzter en unterscheiden. Vergleiche S. 96 unten, 
leichteren q 

“ f. “ 



‘*r 

, ,ß ' 


•T3 

«TU 


• j J 

s. l. 

s. l. 

s. 1. 1. 

s. L L 


V.) Höhere Rhythmen. 

$ LXVIJI, 

Wir haben bisher gesehen , wie Takttheile sich, 
paarweis, oder dreiweise, zu Takten, als Ganzen , 


loa Rhythmus utid Takt . 

zusammen gruppiren, und abwärts sicli in kleinere 

£ i » • 

Zeittbeile spalten , und wie solchergestalt unter den 
Zeiten • eines Taktes , bis in die kleinsten Unterab- 
tbeil ungen herab , eine symmetrische Gliederung 
- entsteht. 

Es giebt aber, auch noch eine höhere Symme- 
trie. So wie nürnlich Zeittbeile zusammen kleine 
Gruppen bilden , so können auch mehrere Gruppen 
zusammengefasst erscheinen, als Theile einer grossem, 
ein es grösseren oder “höheren Rhythmen, 
' eines Rhythmen höherer Ordnung. 

Man kann auch noch weiter gehen , und einem 
solchen grösseren. Rhythmus wieder einen gleichen 
zweiten , oder dritten an die Seite setzen , so dass 
diese zwei oder "drei zusammen einen wieder höbern 


. Rhythmen bilden. So machen z. B. in folgendem 
rhythmischen Satze 



je zwei Takte zusammen, einen kleinen Rhythmus * 


aus ; diese vier Rhythmen bilden , je zwei und zwei 
zusammen , wieder zwei Rhythmen höherer Gattung , 
und diese zwei selber stehen sich hinwiederum so 
ähnlich gegenüber, dass sie zusammen Einen Ilaupt- 
rhythmus ausmachen. Ein solcher ist in der Ton- 
spräche ungefähr eben das , was ein Sensus in der 
Wortsprache, oder wie ein Vers, oder etwa eine 
Strophe in der Metrik. — Siehe auch Fig. 20 bis 24» 

$ LXIX. 

Die Gliederung der grösseren Rhythmen ist eine 
mehr ins Grosse gehende Symmetrie , übrigens der 
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des Taktbaues völlig ähnlich, nur Alles nach grösse- 
rem Masstahc. Wie der Takt aus zwei oder drei 
Takttheilen besteht , so bilden zwei oder drei Takte 
die 'Theile eines grösseren Rhythmus , und mehre 
solche Rhythmen sind wieder Theile einer noch 
höheren Gruppe. 

Darum unterscheiden sich in solchen höheren 

> 

Rhythmen die Takte, rücksichtlich ihres grossem, 
oder geringem inneren Gewichtes , eben so von pin<- 
ander, wie die Takttheile unter sich; d. h\ es heben 
«ich schwere Takte vor leichteren heraus, wie, unter 
den Takttheilen , die schwereren sich vpr den leich- 
teren herausheben. : 

s LXX. 

Wie wir Takte bald aus zwei , bald aus drei 
Tlieilen sich zusummensetzeii , . und auf diese Art 
grade, und ungrade Takte, entstehen sahen, eben so 
kann auch ein grösserer Rhythmus bald ein grader, 
bald ein ungrader sein, je nachdem er bald aus einer 
graden , bald aus einer ungraden Anzahl grader, oder 
ungrader Gruppen gebildet ist. 

Es giebt daher Rhythmen 
AJ von einer graden Anzahl grader Gruppen, z. B. Fig. %o 9 
BJ — — — ' — ungrader — ; Fig. ai a ; 

C. J — *- ungraden — grader — , Fig. aa a, 

D. J — — — ungrader — . Fig. a3, 2 ^a f 

Die Benutzung der unter C.J und DJ erwähnten, 
bis jetzt seltener gebrauchten Rhythmen könnte den 
Tonsetzern wohl zuweilen als ein Mittel dienen , neu 
zu sein , ohne dadurch gesucht oder bizarr zu wer- 
den; denn man wird nicht laugnen , dass die Bei* 

Spiele 22 a } 23 , 24 d * so rund, und so symmetrisch 

klingen , als jeder andre grade Rhythmus. Wäre dies 
nicht, so vrürden sie nicht Volkslieder geworden sein. 


VI.) Zusammengesetzte Taktarten. 

S LXXJ. 

Eben weil der Ban eines grösseren Rhythmus 

eigentlich das im Grossen ist, was der Taktbau im 

Kleinern , und mehrere Takte sich zu einem hohem 

Rhjthmus gruppiren , wie Takttheiie zu einem 

Takte , jener also gleichsam ein Takt höherer Ord- . 

nung, oder grösserer Gattung ist, so schreibt 
* • 

man ihn zuweilen auch wirklichen Gestalt 
eines grossen oder zusammengesetzten 
Takts: d. h. statt nach jedem einfachen Takt einen 
Taktstrich zu setzen , setzt man einen solchen nur 
je nach zwei, oder mehreren Takten, und lässt die 
dazwischen liegenden Taktstriche aus. Z. B. der auf 
Seite 102 abgebildete, aus zwcitaktigen Rhythmen 
bestehende Satz lasst sich auch folgendermasen 
schreiben 
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wodurch ein y 2 “Takt entsteht. Eben so könnte die 
unter Fig. 21 a im ^-Takte geschriebene, aus zwei- 

‘ N 

taktigen Rhythmen bestehende Minuctte, darum auch 
so geschrieben werden, wie Fig. 21 b, in Takten von 
sechs Viertelnoten , also im 6 / 4 -, Sechsvierteltakt. 

Auf ähnliche Art könnte man den , als Fig. 24 a 
■ im y g -Takte geschriebenen, aus dreitaktigen Rhyth- 
men bestehenden Tanz auch wohl als aus grossen 
Takten bestehend, schreiben, wie Fig. 24 b , woselbst 
denn zusammengesetzte Takte von neun Achtelnoten 
erscheinen: 9 / Ä -Takt. Vergl. auch Fig. 22 a u. b. 


Zusammengesetzte Taktarten. i o 5 

Dieser Ansicht haben unsre zusammengesetzten 
Taktarten ihre Entstehung zu danken. Ihr Wesen 
wird nunmehr leicht erkannt werden. 

$ LXXII. 

Jeder aus 2 oder 3 zwei -oder dreitheiligen Tacten 
zusammengesetzte Takt, besteht als solcher aus wenig- 
stens vier, oder sechs, oder neun Takttheilen. Der 
in Fig. 21 b vorgestelltc, aus zwei dreitheiligen Takten 
zusammengefügte, hat sechs Takttheile. Der in Fig. 
24 b hat deren neun , weil er aus drei dreitheiligen 
Takten zusammengesetzt ist. 

Dabei besteht aber ein solcher zusammengesetzter 
Takt doch nur aus zwei, ode? drei Ha up t tliei 1 en ; 
indem j eder der* unter der Gestalt eines zusammenge- 
setzten Taktes verbundenen zwei oder drei einfachen, 
jetzt einen Haupttheil des, nach grösserem Mas- 
stabe gemessenen, zusammengesetzten Taktes vorstellt. 

Auch findet unter diesen also zusammengefügten 
Takttheilen oder Haupttheilen des Taktes noch das- 
selbe Verhältnis von Gewichtverschiedenheit statt 
(5 LXV 1 ). Derjenige einfache Takt , weicher zuvor 
der schwerere war , erscheint in der Zusammenfü- 
gung als schwerer Haupttheil , und die zuvor leichten 
Takte werden leichte Haupttheile ; eben so bleibt 
auch das Verhältnis der Takttheile unter sich, auch 
bei der Zusammenziehung dasselbe. 

Jeder zusammengesetzte Takt hat demnach mehr 
als Einen schweren Takttheil, aber nur Einen schweren 
Haupttheil, und der schwere Takttheil des schweren 
Hauptthcils ist der schwerste von allen. In Fig. 21 b 
sind sechs Takttheile ; darunter befinden sich zwei 
schwere (das erste und das vierte Viertel), aber doch 
nur zwei Haupttheile , deren erster schwerer ist als 
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der zweite ; “und darum ist denn auch das erste Vier- 
tel , (der erste schwere Haupt -Takttheil , ) schwerer 
als das vierte (der zweite Haupt-Takttheil.) 

$ LXXIII. 

Nach der bisherigen Betrachtung der Eigentliüm 
lichkeit und Beschaffenheit des zusammengesetzten 
Taktes im Allgemeinen , gehen wir zur Aufzählung 
der verschiedenen Gattungen zusammengesetzter Takte 
über« 

% 

Wir betrachten also, im Einklänge mit der, S. io3 
aufgestellten Eintlieilung , die Zusammensetzungen 

A. J von einer graden Anzahl grader Takte, 

B. J — — — * — ungrader — . ; 

Cj — — ungraden — grader — , 

D.J — — — — ungrader — • 

Und zwar erst die einfach (aus zwei oder drei ein- 
fachen Takten ) zusammengesetzten Taktarten , dann 
Ej die mehrfach zusammengefügten ; und endlich 
wollen wir 

Fj Bemerkungen über diese verschiedenen Takt- 
arten anhängen. 


AJ Grade Zusammensetzungen grader Takte. 

§. LXX1V. 

Zwei zweitheilige Tak,te , durch Auslassung 
des zwischen ihnen stehenden Taktstriches in Einen 
Takt zusammengezogen, geben einen viertheiligen 
Takt; und zwar geben 

Zwei solchergestalt zusammengezogene y^-Takte 
den sogenannten grossen ganzen Takt, % , wo 
nämlich vier sogenannte halbe Noten die Takttheiie 
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vorstellen, Fig. i3 a, und welcher auch durch das 
Zeichen eines ganzen , nicht durchstrichenen Zir- 
kels , Q oder 0 , vorgestellt wird. Nach dem 

S. io5 Gesagten , sind hier der erste und der dritte 
Takttheil die Haupttakttheile , und eben darum auch 
die schwersten ; und zwar der erste der schwerste 
von allen , beide aber schwerer als die übrigen. 

Zwei aneinandergefügte 2 / 4 -Takte geben den sehr 
gewöhnlichen V iervi ertel takt, Fig. i5£, welchen 
man entweder durch: y 4 , oder durch das Zeichen: 
andeutet. 

Zwei y 8 -Takte in Einen Takt zusammengezogen, 
würden einen y g -Takt geben, Fig. i5 c, • und zwei y i6 - 
Takte gäben Vl6 -Takt. 

Der y 2 -Takt ist übrigens nur selten mehr ge- 
bräuchlich, und noch weniger der y 8 - und der y i6 -Takt. 


B.J Grade Zusammensetzungen ungrader Takte. 

§ LXXV. 

Zwei dreitheilige Takte in Eins znsammen- 
gezogen , bilden einen sechstheiligen; und zwar 
• geben 

Zwei zusammengezogene 3 / 2 -Takte einen %-Takt, * 
der aber wenig mehr gebräuchlich ist. Fig. i3 d. 

Zwei 3 / 4 -Takte geben 6 / 4 -Takt, Fig i3 e, Fig. 21 b; 
und zwei 3 / 8 -Takte den bekannten 6 / 8 -Takt , Fig. i3 f 

Zwei y j6 -Takte würden einen y i6 -Takt geben. 

Diese, aus zwei dreitheiligen zusammengesetzten 
Taktarten sind ebendarum, weil sie zunächst aus 
zwei dreitheiligen Gruppen bestehen , ihren Haupt- 
theilen nach allemal als grade zu betrachten. Die 
zwei Haupttakttheile sind : der erste Takttheil der er- 
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sten , und der ei^stc der zweiten Takthälfte , also 
der erste und vierte Takttheii , diese Leiden sind 
daher auch die schwersten , u^d zwar der erste 
der schwerste von allen , beide aber schwerer als 
die übrigen. 

s LXXVI. 

Aus dem eben Gesagten geht denn auch hervor, 
wie diese, aus zwei dreitheiligen zusammengesetzten 
Taktarten , von gewissen einfachen dreitheiligen , 
denen sie zum Theii ähneln , doch sehr wesentlich 
verschieden sind. Es gehen nämlich zwar z. B. auf 
einen solchen 6 / 4 -Takt, grade wie auf einen 3/ 2 -Takt, 
sechs Viertelnoten; vergl. Fig. i5 e mit Ar; allein in 
jenem sind die Viertelnoten zu drei und drei grup- 
pirt, in diesem aber zu zwei und zwei ; in diesem sind 
die Viertelnoten grade Unterabtheilungen (Hälften) 
ungrader Tkeile (der drei Halbennoten, der Takt- 
drittel,) im %-Takte hingegen sind die Viertelnoten 
ungrade Theile (Drittel) grader Theile (der zwei 
Takthälften). Im 3/ 2 .Takt ist je das erste , dritte , und 
fünfte Viertel schwerer, als das zweite, vierte, und 
sechste; im 6/ 4 -Takt aber je das erste und Vierte schwe- 
rer , als das zweite und dritte, fünfte und sechste. 
Der <>/ 4 -Takt lässt sich in zwei Hälften theilen, deren 
jede mit einem schweren Takttheii anfängt; der 
3/ 2 -Takt aber ist nicht in Hälften theilbar, ohne einen 
Takttheii in der Mitte durchzuschneiden. 

Auf gleiche Art lässt sich der Unterschied des 
3/ 4 - Taktes vom %-Takte leicht einsehen , Fig. i5 l 
und/, so wie auch der des 3/ g -Takts vom 6/ l6 -Takt, 
oder etwa deJ % -Taktes vom 6/ 2 * Takte. 
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C.J Ungrade Zusammensetzungen grader Takte. 

$ LXXVII. 

Wir haben bis jetzo zweierlei Gattungen von zu* 
sammengesetzten Takten dadurch erhalten , dass wir 
entweder zwei zweitheilige, oder zwei dreitheiiige 
Takte in Eins zusammenzogen , und dadurch grade 
Zusammensetzungen erzeugten. JVun kommt die Reihe 
an die ungrade n. 

Drei z weitheil ige Takte, in Einen Takt ge- 
zogen , geben wieder einen sechstlieiligen, da er 
aber aus drei Haupttheilen besteht, ungraden 
Takt. Die Taktarten dieser Gattung zeigen die Fi- 
guren i 5 aa , bb , cc , und 22 b. 

Diese aus drei zweitheiligen Takten zusam- 
mengeiiigten sechstlieiligen Taktarten sind zwar den 
im § LXXV erwähnten aus zwei dreitheiligen 
zusammengesetzten darin ähnlich , dass sie , so wie 
diese, aus sechs Takttheilen bestehen (Vergleiche 
Fig. i 3 d mit aa, e mit bb , f mit cc , und 21 b mit 
22 b); wesentlich verschieden sind aber beide darin, 
dass ein aus zwei dreitheiligen zusammengefügter 
Takt seinen Haupttheilen nach ein zweitheiliger, der 
hier befragliche , aus drei zweitheiligen gebildete aber 
dreitheilig ist. Jener besteht aus zwei Gruppen , 
jede von drei Takttheilen, dieser aber aus drei Grup- 
pen von zwei Theilcn. In jenem sind der erste und 
der vierte Takttheil schwerer als der zweite und 
dritte, fünfte und sechste; in diesem aber, der erste, 
dritte und fünfte schwerer als der zweite, vierte und 
sechste. Vergl. § LXXVI. 

So sehr aber die eben erwähnten zweierlei Zu- 
sammensetzungen wesentlich verschieden sind , so 
tritt , bei der üblichen Bezeichnungsweise der Takt- 
arten durch zwei , nach Art eines Bruches überein- 
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andergesetzte Ziffern , allemal der Ucbelstand ein , 
dass für beiderlei sechstheilige Taktarten doch einer- 
lei Bezeichnung statt findet, nämlich für beide die 
Zeichen 6/ 2 > 6 /s > n. s. w. : und einer solchen , 

auf beide wesentlich verschiedene Gattungen passen- 
den Vorzeichnung kann demnach freilich niemand 
ansehen, welche von beiden verschiedenen Gattungen 
seebstheiligen Taktes damit gemeint sei. 

Da indessen die Tonsetzer gewöhnlich nur von 
deren aus zwei dreitheiligen zusammengesetzten Takt- 
arten Gebrauch zu machen pflegen, und fast nie von 
den aus drei zweitheiligen , so kann man , so lang 
nicht der Gebrauch etwas Anderes einführt, ziem- 
lich sicher annehmen , dass jede Vorzeichnung , 
deren obere Ziffer eine 6 ist , keine ungrade Zu- 
sammensetzung grader Takte , keine aus drei zwei- 
theiligen , sondern aus zwei dreitheiligen Takten zu- 
sammengeiugte Taktart verkündet. Vergl. $ LXXXII 
am Ende. 

DJ Ungrade Zusammensetzungen ungrader 

Takte. 

4 • 

§ LXXVIII. v 

Drei dreitheilige Takte in Eins gezogen, 
geben einen n en nt heil igen , also in jeder Hin- 
sicht ungraden : und zwar 

Drei y^-Taktc einen %-Takt, der aber äusserst 
selten vorkommt. Fig. i3 dd. 

Drei y 4 - Takte einen 9/ 4 -Takt, welcher wohl 
Statt finden kann. _Fig. i3 ee. 

Drei y g ~ Takte bilden den nicht selten vorkom- 
menden y a -Takt Fig. i5 ff y wovon auch schon in 
Fig. 24 ^ ein Beispiel steht. 
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* t 

ln diesen Taktarten sind also der erste, der 
vierte und der siebente «Takttheil schwerer, als der 

zweite und dritte, fünfte und sechste, achte und 

* 1 • 

neunte. 

✓ 

9 

E.J Mehrfach zusammengesetzte Tak tarten. . 

s LXXIX. 

Man kann auch zwei , ' oder drei zusammenge- 
setzte Takte noch einmal in Einen ziehen , wodurch 
wieder neue Gattungen gebildet werden. 

Von dieser ganzen Klasse ist jedoch fast nur 
der aus zwei %-Takten, nämlich aus vier y a -Takten, 
zusammengezogene iy 4 -Takt üblich: 



Weit seltener ist schon der ähnliche *y 4 -Takt 
aus vier y a -Takten, der iy 2 -Takt aus vier s/j-Tak- 
ten , der iy, 6 -Takt aus vier y i6 -Takten , so wie 
andere zwölftheilige Taktarten aus sechs zweitheiligen 
gebildet, oder andere noch verwickeltere Zusammen- 
setzungen wie z. B. achttheilige , 16-theilige , ■ iS-, 
24 27-theilige u. dgl. 

Uebrigens lässt sich alles, was wir bereits von 
zusammengesetzten Takten überhaupt gesagt, leicht 

auch auf diese mehrfach zusammengesetzten anweuden. 

*■' 1 ■■■ 1 ~ mm ■ 

» % 

F-J Bemerkungen über die zusammengesetzten 

Taktarten. 

$ LXXX. 

Da ein zusammengesetzter Takt nichts anderes 
ist , als eine Gruppe von zwei oder mehreren ein- 
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fachen , so ergiebt sich daraus fürs Erste , dass die 
Taktthcile eines zusammengesetzten Taktes , unter 
sonst gleichen Umständen, nicht schneller und nicht 
langsamer gehen , als im einfachen , also z. B. die 
Viertelnoten im 4/, -Takte grade so wie die im */ 4 - 
Takte, die Achtelnoten im %-Taktc wie im 3/^ 
oder n/ 8 -Takt, u. s. w. Vergl. S. 98 , 5 LXIV. 

Ebendarum dürfte man es «auch hier wühl als ganz 
gleichgiltig ansehen , ob man ein Tonstück in ein- 
facher, oder in zusammengesetzter Taktart schreiben 
wolle. — Allein es tritt doch auch hier der, einiger 
Beachtung werthe Umstand ein, dass das Herkommen 
x. B. einem *y 8 -Takte einen anderen Vortrag be- 
stimmt bat, als einem leichtfertigen 3/ Ä -Takt, u. dgL 
Vergh S. 98, S LXV. 


S LXXXI. 

Uebrigens ist es wohl von selbst einleuchtend , 
dass nicht jedes, in einer einfachen Taktart geschrie- 
bene Tonstück , in eine beliebig zusammengesetzte 
umgeschrieben werden kann, indem zusammenge- 
setzte Takte von fc graden Haupttheilen sich nur für 
Rhythmen von grader Taktzahl eignen , Rhythmen 
von ungrader Taktzahl aber nur für ungrad zusam- 
mengesetzte Takte, — und dass es daher sehr ungeeig- 
net wäre, z. B. Rhythmen von zwei einfachen Tak- 
ten, etwa von zwei 3/ 4 _Takten, in Gestalt eines %- 
Taktes schreiben zu wollen, z. B. Fig. 21 a so , wie 
bei Cj — oder, umgekehrt, dreitaktige Rhythmen , 
etwa von drei 3/ 8 -Takteir, als %-Takt, z. B. Fig. 24 a 
so, wie bei c. Denn im zweitaktigen Rhythmus bei 
21 a ist jeder erste und dritte Takt schwer, der dritte 
Haupttheil des 9/ 4 -Taktes bei 21 c aber ist leicht, 
u. s. w. Der zweitaktige Rhythmus von 21 a ent- 
spricht also keineswegs dem %- Takte, sondern viel- 
mehr dem 6/ 4 -Takte bei b; so wie, im Gegentheil , 
der Rhythmus von 3 Dreiachteltakten bei 24 a sich 
zwar wohl zur Zusammenziehung in %-Takt , wie 
bei bj nicht aber in 6 / 8 -Takt c eignet. 

Ebendaraus ergiebt sich denn auch , dass ein 
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Tonstück, worin abwechselnd bald grade , bald un- 
grade kleine Rhythmen Vorkommen , z. B. ein Stück 
im y 8 -Takt mit Rhythmen bald von zwei, bald von 
drei Takten, sich eben darum gar nicht eignet, weder 
im 6/ 8 -, noch im 9/g-Takte geschrieben zu werden. 
Kin in einer zusammengesetzten Taktart geschriebenem 
Stück kann vielmehr allemal nur aus gleichartigen 
kleinen Rhythmen bestehen , und ein buntscheckiger^ 
ungleichartiger Wechsel , bald von graden , bald von 
ungraden , kann darin gar nicht wohl Vorkommen. 

\ Ein Tonsetzer, indem er eine zusammengesetztes 
Taktart wählt, legt sich also ebendadurch die Ver- 
pflichtung auf, lauter gleichartige Rhythmen zu 
Lauen ; und eben daher rührt denn die vorzügliche 
rhythmische Rundung , welche den , in solchen zu- 
sammengesetzten Taktarten geschriebenen Tonstücken 
eigen zu sein pflegt. 

$. LXXXII. 

Es ist aber, bei der bisherigen Betrachtung der 
verschiedenen Taktarten , dem Leser auch die wei- 
tere Bemerkung wohl nicht entgangen, dass manche 
zusammengesetzte Taktef im Grunde , nur unter 
anderen Darstcllungsformen , ja, zum Theil sogar 
nur unter anderen Namen, Ebendasselbe vorstellen , 
W'ie andere, in grösseren Noten geschriebene einfache. 

Vergleicht man nämlich in der Tabelle Fig. »3, 
den einfachen y^-Takt bei n oder#, mit dem %-Takte 
\> , so findet man unter beiden nur den Unterschied, 
dass in jenem die Halbennoten Takttheile, in diesem 
aber Haupttakltheile heissen, — die Viertel in jenem 
Unterabtheilungen , in diesem aber untergeordnete 
Takttheile. Auf gleiche Weise fallen 2/ 4 - und 4/ ft -Takt 
bei h und c , so wie auch der y 8 - und y, 6 -Takt, in 
Eines und Dasselbe zusammen. Der Unterschied liegt 
nur in der Idee , und in dem bereits früher ($ LXV) 
bemerkten Herkommen , die eine Taktart anders 
charakterisirt vorzutragen als die andere ; — und 
* auch dies hat man nach und nach aufzugeben an- 
gefangen, indem man wenigstens vom y 8 -Takte eben 
so wenig mehr Gebrauch zu machen pflegt, als vom 
y i6 - Takte. 
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Eben so kommt der 3 / 2 -Takt bei i 5 k mit einem, 
aus drei 2/ 4 -Takten zusammengesetzten 6 / 4 -Takte bb 
überein , so wie der 3 / 4 -Takt bei / mit einem eben* 
solchen 6/ ft -Takte cc. 

Dieses Zusammentreffen macht eben, die ganze 
Gattung ungrader Zusammensetzungen grader Takte 
entbehrlich, (Vergl. § LXXVII am End.) indem man 
z.B. Fig. 22 bj statt mit 6/4» auch mit 3 / 2 bezeichnen 
kann , Fig. 22 c, wodurch zugleich die ganze , am 
angef. O. erwähnte Zweideutigkeit beseitigt ist. Auch 
als 3 / 4 -Takt konnte Dasselbe ausgedrückt werden, wie 
bei d.' 

* • . $ LXXXIII. 

Auf ähnliche Weise treffen die, aus zwei ungraden 
Takten zusammengefügten Taktarten, mit einfachen 
zweitheiligen mit Trioleneintheilung, zusammen; z.B. 
der 6/-Takt Fig. i 3 c. mit dem 2/ 2 -Takte bei f, der 
6 / Ä -Takt bei f, mit 2 / 4 bei n, u. dgl. , und eben so 
die ungraden Zusammensetzungen ungrader Takte mit 
einfachen; ungraden , z. B. Fig. ee mit w> j Fig. ff mit 
x j u. s. w\ 

Indessen hat, einestlieils, auch hier der Gebrauch 
eine andre Art, die Takttheile eines zusammenge- 
setzten Taktes, und eine andre, die Triolen vorzu- 
tragen , eingeführt. 

Anderntbeils lässt sich auch Manches viel füg- 
lieber im Takte schreiben , als in Triolen eines 
2/ 4 - Taktes , und umgekehrt. Denn wollte man z.B. 
aas in Fig. 24 als y 8 -Takt geschriebene Beispiel in 
Gestalt von Triolen eines Taktes schreiben, so 
müssten die dreiweise gruppirten Takttheile des %- 
Taktes, im 2 / 4 -Takte in Triolenform geschrieben wer- 
den, wie bei 24 ßf, welche Schreibung, wie wir schon 
Seite 97 bemerkten, viel umständlicher ist. — Oder, 
wollte man , umgekehrt , nachstehendes Beispiel J 
JJ, 3 


O . m . B 0t 

- • - 
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wo einmal ungrade, und das anderemal grade Unter- 
nbthcilung vorkommt , aus dem 3 / 4 -, in 6 / 8 -Takt 
übersetzen , so Hessen sich zwar wohl die ersten 
drei Noten in der Gestalt dreier Achtelnoten eines 
Taktes schreiben; was machen wir aber dann mitjuep 
folgenden zwei Achteln? Diese lassen sich im6/ 8 -Taktc 

§ ar nicht darstellen ; denn es isf zwar hergebracht , 
re i Noten, durch eine darüber gesetzte Zfiler. 3 ,. Huf 
die Geltung von zw eien zu v erm i n der n., nip|jf 
aber umgekehrt, zwei Noten zur Dauer von dreien 
auszudehnen. Uebrigens könnte, man gar r w?hl 
auch dieses letztere einführen , wie bei K fi . « t 

i 

1 t j*.; 

VII.) Fünftheilige, sieb entheilige 
u. dgl. Gruppirung, • * 

J LXXXIV. ' 

Wir ha]>en bis hierher überall nur von zwei thei- 

4 * « r f « 

liger, oder von drei theiliger Gruppirdng gesprochen, 

überall nur von zwei-, oder von drei theiligem Takt, 
oder von Zusammenfügung, zweier^ oder dreier 
solcher Takte, zu 4 -, 6-, 8-, 9-, 12-, 16-, oder 
18-theiligen Rhythmen oder Takten, und eben so 
nur von Unterabtheilungen der, 2, 5 , 4 > 6, 8, 

12, 16, oder 18 u. 8. w. Takttheile, in zwei, oder drei 
solchfe Unterabtheilungen. Ueberall also keine an- 

H fcl ♦ » 

deren Zahlen, als die erste grade.Primzahl 2, oder 
die erste ungrade 3 ,t oder eine Zahl , welche durch 
Multiplikation einer dieser Primzahlen mit 2 oder 3 
entspringt. t 1 

Andere Zusaramengruppirungen , z. B. von fünf, 
von sieben Theilen u. dgl. sagen unserm Gehöre weit we* 
niger zu, wie man sich leicht überzeugen kann, 
wenn man die aus fünftheiligen , und siebentheiligen 
Takten bestehenden Beispiele, Fig. 25 i bis q und 
26 i bis q versuchen ‘will. 


t 


ii 6 * Rhythmus und Takt. 

, » 

Die Urs ach e hievon scheint nicht schwer zu er- 
klären. Fürs Erste ist es wohl natürlich, dass unser 
angeborner rhythmischer Sinn Gruppirungen^ welche 
sich nicht durch jene einfachsten Primzahlen theilen 
und unterubtheilen lassen, nicht leicht aufzufas- 
sen vermag. 

Fürs Andere liegt in einem solchen Rythmus 
auch etwas ungemein Lahmes und Schleppendes 
indem eine solche Gruppirung gar zu wenig Nach- 
druck, nämlich gär zti’ viele leichte Theile gegen 
Einen schweren enthält. In einem fünftheiligen 
Takte würde nämlich nur der erste Takttheil ein 
schwerer, alle vier folgenden aber würden leichte 
sein ; — im siebentheiligen kämen gar sechs leichte 
Theile gegen einen schweren , u. s. w. Solche Ar- 
muth an Betonung kann aber dem Gehöre nicht an- 
ders als langweilig werden. 

Oder soll etwa unter den fünf, oder sieben Thei- 
len , mehr als Einer als schwer gelten, und ein sol- 
cher Takt mithin als zusammengesetzter Takt ange- 
sehen werden : so würde er doch allemal aus un- 

gleichartigen Theilen zusammengesetzt erscheinen , 
nämlich aus einem graden , und einem ungraden 
Takte; z.B. der 5 /»-Takt aus einem 2 /j-, und einem 
3 / 4 -Takte. Eine solche Zusammenstellung ungleicher 
Bestandteile ist aber unrhythmisch, indem das Takt- 
gewicht unter fünf Takttheile unmöglich symmetrisch 
vertheilt werden kann ; denn es müsste einmal nach 
dem zweiten , und das andremal nach dem dritten 
Takttheile wiederkehren. Vergl. Fig. m oder n. 

Zwar Hesse sich eine Art von fünftheiligem Takte 
denken , welcher wenigstens insofern nicht hinkte', 
dass seine Üälften nicht ungleich lang wären: näm- 
lich wenn man die dreiteilige Hälfte, nach Art 
einer Triole , so zusammenkürzte , dass diese drei 
Takttheile nur grad eben so viel Zeit einnähmen , 
wie die andern zwei, oder umgekehrt, . ungefähr so wie 
in Fig. 25 r, Sj oder Seite ii4unten. Allein dieses wäre 
dann schon nicht mehr eigentlich fünfteiliger Takt, 
sondern ein aus zwei gteichlangen Hälften beste- 
hender, zweiteiliger ; und dennoch wäre dadurch 
das Misverhältnis nicht befriedigend gehoben ; denn 
noch bliebe jeder Takt eines solchen Tonstückes aus 
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einer zweitheiligen , und einer dreitheiligen Hälfte, 
folglich wieder nicht recht symmetrisch, zusammen- 
gesetzt. 

Was yon siebentheilig e*n Taktarten, von 
zehntheiligen, eilftheiligen und ähnlichen zu 
halten sei , ergiebt sich nun von selbst Siebenthei- 
liger Takt müsste aus zwei zweitheiligen und einem 
dreitheiligen , oder aus zwei dreitheiligen und gar 
einem eintheiligen , oder vollends aus einem fünf- 
und einem zweiteiligen , zusammengesetzt sein ; — 
oder es kämen sechs leichte Theile nacheinander 
gegen einen einzigen schweren. Vergl. Fig. 26. — Und 
wie war endlich ein zehntheiliger, oder gar ein eilfthei- 
liger, dreizehentheiliger, u. dgl. zusammengesetzt? — 

Zuweilen täuscht man sich auch, und meint, 
einen fünftheiligen oder ähnlichen Takt zu, hören , 
indess man Eins , Zwei , u. s. w. folgendermaßen 


gezählt hat : 

Aj 


% 


12 3 4 5 

Pf Pf ß 


oder: 

% iizf zi c 7 


1 2 3 4 5 


2 3 4 5 6 7 


ß ß ß ß 


12 3 4 


ß y 

. i 0 ■ 

5 6 


HT 




fjti 


r 


ßßßßßßß r 


IV 

- 

i f <1 


d. h. man hat bei A , nach «fünf» einen Augenblick 
innegehalten, und also einen y^-Takt gemacht, von dem 
man fünf Achtel laut zählt , und das sechste pausirt, 
und bei Z? einen viertheiligen, dessen achtes Achtel man 
pausirt; oder man trägt Fig. 25 i so vor, wie bei t oder u 9 
oder so wie bei r oder j, u. s. w. Grade dass man 
sich hier so unwillkürlich täuscht, beweiset, wie sehr 
es in der Natur unseres rhythmischen Sinnes liegt, 
Alles auf 2 , 3 , 4 > 6 , 8 , u. s. w. zurückzuführen. 

. Nach den bisherigen Betrachtungen ist es wohl 
ganz begreiflich , dass fünftheilige , siebentheilige 
u. dgl. Tactarten , obgleich von manchen Schrift- 
stellern schon so manchesmal in Schutz genommen , 
doch bis jetzt immer nicht in Aufnahme und Ge- 
brauch kommen wollten. Nur einzelne, hie und da 
angeblich gebräuchliche Tonstücke hat man als Sel- 
tenheiten bekannt gemacht , oder ähnliche , als 


a u \ > 

•V". 
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blose Versuche , komponirt, nur um zu beweisen * 
dass sich so etwas wirklich komponiren lasse. Es ist 
duher weniger zu wundern , dass solche Taktarten , 
ungeachtet so vieler Apologen , so wenig Eingang 
und Aufnahme, als, dass so wenig eingehende Takt—» 
arten so viele Purtisane gefunden. 


5 LXXXV. 

Durch das Bisherige soll indessen nicht ge- 
sagt sein, solche fünftheilige, siebentheilige und ähn- 

' « » 

liehe Zeiteinteilungen seien in der Musik durchaus 
unbrauchbar. Fürs Erste kann eine solche Takt- 


art, eben ihrer Sonderbarkeit wegen, auch wohl 
einmal mit Glück zu Hervorbringung eines eigenen 
Eifectes gebraucht werden. Denn auch das Bizarre, 
, Barocke und Wunderliche findet in der Kunst wohl 


einmal seine rechte Stelle , und wer daher eine 


besondere Wirkung durch eine solche Taktart zu 
erreichen vermag , dem bleibt es allemal unverwehrt. 


$ LXXXVI. 

Für's andere ist unser rhythmisches Gefühl, 
Wenn es auch, solchen Taktarten gewissermasen 
widerstrebt, doch minder abgeneigt, sich solche 
Gruppirungen untergeordneter Zeittheilchen 
gefallen zu lassen; und darum nimmt es, im Ver- 
lauf eines Satzes, mitunter auch wohl Quintoien, 
Septolen, u. dergl. mit hin, bei welchen, ihres 
schnellen Vorübergchens wegen , das Unrhythraische 
der Eintheilung, wenigstens dem Zuhörer, fast nicht 
bemerkbar ist , obgleich der Spieler die Schwierig- 
keit, und ich möchte sagen Unnatürlichkeit, solcher 
Quintoien-, oder Septimolen -Eintheilung gar wohl 
empfindet. Es ist eben eine kurze Unterbrechung 
der rhythmischen Ordnung , wobei der Satz im gan- 



Digitized by Google 


Aufschlag y Niederschlag . j ip 

i 

zen doch rhythmisch bleibt, nur nicht bis auf diese 

• * 

Unterabtheilung herab; und da ja, wie wir gleich 
anfänglich bemerkten , ein Tonstück auch wohl ganz 
unrhythmisch sein kann, so ist es auch kein wesent- 
licher Uebelstand, wenn ein sonst rhythmischer Satz 
nicht grade bis auf jede Unterabtheilung herab rhyth- 
misch ist. (§ XLVII.) 

s LXXXVIL 

Und auf gleiche Weise wie wir in solchen FäU • 

len die rhythmische Symmetrie nicht bis auf die 

\ • 

kleinsten Unterabtheilungen herab festgehalten sehen, 
findet man , und zwar vorzüglich in längeren Toq- 
stücken , auch oftmal aufwärts, d. h> in Anse- 
hung der höheren Rhythmen, solche Symmetrie nicht 
so durchgängig beobachtet , sondern mitunter auch 
Perioden von 5 , von 7, 10, 11, i 5 Takten, u. dgl. 
so dass also ein solches Stück nicht bis zu den höch- 
sten Hauptabtheilungen hinauf, rhythmisch symme- 
trisch angeordnet ist. » 

Auch hier gilt die Bemerkung, dass, da rhyth- 
misches Ebenmas kein unbedingtes Erfodernis ist, 
auch das unverbrüchliche Festhalten desselben von 
den kleinsten Unterabtheilungen bis zu den höchsten 
Haupttheiieti hinauf, nicht unbedingt nöthig ist. ln 
der Lehre von der rhythmischen Zeichnung kommen 
wir hierauf zurück. § XCIIl S, 126. 


VIII.) Aufschlag, Niederschlag. 

S LXXXVIII. 

Es ist beim Taktschlagen gebräuchlich , den An« 
fang eines jeden Taktes durch Niederschlagen der 
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Hand oder der Takttirrolle zu signalisircn , bei dem 
letzten Takttheil aber die Hand zu heben, um dem- 
nächst beim Anfang des folgenden Taktes wieder nie- 
derzuschlagen. Diesem Gebrauche zufolge pflegt man 
den Takttheil, bei welchem der Niederschlag ge- 
schieht, den Niederschlag des Taktes, den 

aber, bei welchem die Hand gehoben, bei welchem 

* t » 

aufgeschlagen wird , den Aufschlag, oder auch 
wohl Auftakt zu nennen. 

Statt des Ausdruckes Aufschlag, gebraucht man 
auch zuweilen das gleichbedeutende , aber fremder , 

‘ und darum freilich fein gelehrt klingende Wort Arsisj 
(vom Griechischen <xlqo , ich erhebe, oder hebe em- 
por,) und statt Niederschlag den Namen Thesis j 
[beeng). 

Dass, nach R o u s s e a u ’s Dictionnaire de Musique , 
art. Batlre la mesure und Arsis > die Griechen um- 
gekehrt die schweren Takttheile durch Aufheben, die 
leichten durch Niederschlagen zu bezeichnen pfleg- ' 
ten , bei ihnen also der schwere durch Arsis , durch 
Thesis aber der leichte bezeichnet wurde , und dass 
auch ein Scarlatti den Takt auf solche Art zu 
schlagen pflegte , gehört unter die wenig praktischen 
Antiquitäten. 

t 

Im Gegensätze des ersten, und letzten Taktthei- 

les, welche durch Nieder-, und Aufschlagen bezeich- 
net werden, kann man jeden Takttheil welcher etwa 
noch zwischen dem ersten und letzten liegt, und 
daher durch Bewegung des Taktirstabes nach der 
rechten, oder linken Seite hin gezeigt zu werden 
pflegt, Seitenschlag nennen. 

Obgleich der Ausdruck Aufschlag immer einen 
letzten , und folglich leichten Takttheil bedeutet, 
so ist jener Ausdruck mit dem Worte leichter Takt- 
theil doch keineswegs gleichbedeutend, indem zwar 
jeder Aufschlag eine leichte Zeit, aber nicht jede 
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leichte Zeit grade ein Aufschlag ist. Denn da in 
jedem mehr als zweitheiligen Takte, folglich in jedem 
dreitheiligen , so wie in allen zusammengesetzten 
Taktarten, mehre leichte Takttheile Vorkommen, 
unter welchen nur der letzte durch Aufschlag be- 
zeichnet wird, so ist nicht jeder leichte Takttlieil 
Aufschlag , sondern oft auch Seitenschlag. 

Uneigentlich pflegt man jedoch zuweilen unter 
dem Namen Aufschlag auch w'ohl solche Takttheile 
zu verstehen, wie z. B. das 2 te oder auch 5te Viertel 
des -Takts , das 2 te des 3/^ -Takts, das 4tc Achtel 
des G/s“ Taktes , u. dgl. 

Dass der Ausdruck Aufschlag oder Auftakt 
auch noch in anderen Beziehungen uneigentlich 
gebraucht zu w erden pflegt, wird S. 1 25 unten erwähnt* 


IX.) Klänge im Rhythmus betrachtet. 

A.J Rhythmische Zeichnung musikalischer Sätze. 

§ LXXXIX. 

Die Takteintheilung , so wie die «1 u deren , grös- 
seren oder kleineren rhythmischen Mase , wie w ? ir 
sie bis jetzo kennen gelernt, sind eigentlich nur 
trockenes Fachwerk, nämlich nur das Mas der rhyth- 
mischen Figuren , keineswegs aber die Figur selber ; 
so wie das Ruthen-, Schuh-, Zoll - und Linienmas, 
und das Verhältnis, nach welchem ein architektoni- 
sches Werk , oder die Model oder Säulendicken , 
wonach eine Säule gemessen wird, noch nicht das 
Gebäude, nicht die Säule selber sind. Mit anderen 
Worten! wir richteten unsere Aufmerksamkeit bis 
jetzt auf das rhythmische Mas blos als Mas; nun 
wollen wir sic näher auf das zu Messende, d. Ii. auf 
rhythmische Sätze selber wenden. 

i 

Wir nennen Fi gur, Phrase, oder Satz, jede 
grössere oder kleinere Gruppe von Klängen oder 
Schlägen, welche, vermög ihrer Zeichnung , als ein 
grösseres oder kleineres Ganzes empfunden wird. So 
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werden z. B. Seite 102 , die 9 ersten Noten , als , 
eine Figur miteinander bildend empfunden , und 
lieissen daher ein, wiewohl nur kurzer, nur unter- 
geordneter Satz , welcher, zusammengenommen mit 
der ihm gegenüberstehenden ähnlichen kleinen Gruppe 
der folgenden 8 Noten , eine Phrase oder einen Pe- 
rioden höherer Ordnung, eine Figur grösseren Mas- 

stabes, bildet u. s. w. Eben so erkennt man in Fig. 21a 

' > 

acht kleine Phrasen, jede von zwei Takten, — in Fig. 

22 bei a deren zwei, jede von drei Takten, und ähn- 
liche in Fig. 23 a und 24 a. 

Man schlage zu diesem und einigen folgenden Faragr. das 
erste und das zweite Notenblatt zugleich heraus. 

« 

» 

$ xc. 

In dieser Hinsicht wollen wir vordersamst im 

\ 

Allgemeinen bemerken, das%wie sich wohl von selbst 
versteht, die rhythmische Ordnung eines Satzes 
keinesweg darin besteht , dass alle Klänge darin von 
gleicher Länge sein müssen, sondern nur dass sie 
nach einerlei Masstab und Verhältnis bemessbar seien. 
Mit andern Worten: ein Satz braucht, um rhythmisch 
zu sein, keineswegs etwa aus lauter Achtelnoten, oder 
aus lauter Viertelnoten u. s. w. zu bestehen ; dies* 
wäre vielmehr eine höchst langweilige Einförmigkeit, 
sondern es können darin bald ganze, bald Viertel-, 
Achtel-, Sechszehnte] noten u. dgl. , bald auch der- 
gleichen punktirte Noten, Triolen u. s. w. Vorkommen ; 
das rhythmische Ebenmas bleibt immerdarin bestehend, 
das^ all diese verschiedenen Längen gegeneinander 
in Verhältnissen der Primzahlen 2 oder 3 stehen , 
und sohin nach einem und demselben Masstabe be« 
messbar sind. 


# 



% 


Digitized by Google 


Rhythmische Zeichnung . 


123 


$ XCI. 

Eben so ist es auch gar nicht nothwendig , dass 
ein Satz grade mit dem Anfang eines Taktes anfange, 
und mit dem Ende eines solchen schliesse , so dass 
die Grenzpunkte der Zeichnung grade auf die Thcil 
lungspunkte der rhythmischen Mases , d. h. auf die 
Taktstriche fallen ; vielmehr kommen sehr häufig 
Phrasen vor, deren Anfangspunkt in die Mitte eines, 
Taktes , oder vor , oder nach der Mitte desselben 
fällt ; und ebendies findet in Ansehung des End« 
punktes statt. So findet man nämlich eine Menge 
Perioden, sowohl am Anfang, als im Verlauf eines 
Tonstückes , welche mit einer , oder mehreren leich- 
teren Noten anheben , wie z. B. in Fig. 27 bis 5 o 1. 
Das Anfängen eines Perioden mit einer schweren 
Note ist eben so wenig nothwendig, als z. B. in jedem 
"Werte grade die erste Silbe die Gewichtsilbe ist, 
oder in einem rhetorischen Sensus das erste Wort 
das betonteste, oder die erste Silbe eine schwere’, 
oder sogenannte lange Silbe, Gewichtsilbe, zu sein 
braucht. Ein mit einer leichten Zeit anfangender 
Periode ist einem, mit einem jambischen, oder ana- 
püstischen Fuss anfangenden Verse zu vergleichen , 
so w r ie der Anfang mit dem Niederschlag einem tro- 
chäischen Vers entspricht. 

Im gemeinen Sprachgcbrauche pflegt man von 
jedem Tonstücke , welches nicht mit dem Nieder- 
schlag anfängt, zu sagen, es fange im Aufschlag 
an, und nennt dann auch wohl alles, was dem ersten 
Niederschlage vorhergeht, den A u f s chi a 2 oder auch 
A u f t a k t des Stückes, Nach diesem Sprachgebrauchc 
wären also in den oben erwähnten Fig. 27 und 5 o i 
die ersten Noten der Auftakt. 

Solcher Sprachgebrauch ist aber freilich nur da 
eigentlich passend, wo das Stück genau mit dem Auf* 
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schlag, also mit dem letzten Takttheile , anfangt, 
‘wie bei 27 , nicht aber auch in Fällen wie 28, 29, 

5 o i , oder wo der sogenannte Aufschlag mehr, oder 
weniger als den letzten Ta kttheil beträgt. 

Schliesslich will ich noch bemerken , dass man 
Anfänge der Art wie Fig. 5 o * , wo der sogenannte 
Auftakt mehr als einen halben Takt beträgt, gewöhn- 
licher so zu schreiben pflegt, w'ie bei Ar, in welcher 
Gestalt sie dann gewissermasen wieder als im Nieder- 
schlag anfangend erscheinen. 

* Eben 60 kann auch das E n d e eines Satzes bald 

• % 

auf einen schweren , bald auf einen leichten Takt- 
theil fallen , Fig. 22, 25 , 24. — Bei 3 i beginnt und 
endet sogar jede der verschiedenen Zeichnungen auf 
einem anderen Takttheile. Die erste fängt mit dem 
Takt an, und endet mit dem zweiten Takttheile; die 
zweite hebt mit dem dritten Takttbeil an, und endet 
mit dem ersten des folgenden Taktes ; die dritte 
fängt mit dem zweiten Takttheil an , und endet mit 
dem dritten. 

J XCII. 

Man pflegt den Endpunkt einer kleineren rhyth- 
mischen Figur oder Zeichnung, oder den Punkt, wo 
ein Periode endet, und ein neuer anfangt, oder über- 
haupt das Ende einer Figur , auf welche jedoch wie- 
der eine andere folgt , Einschnitt, oder Cäsur, 
oder auch Absatz zu nennen. Es ist gleichsam 
das, was in der Wortsprache die sogenannten Inter- 
punktionen sind. Auf Seite 102 fühlt man am Ende 
des zweiten Taktes odcntlich ein Komma, mit wel- 
chem verglichen , das Ende des Satzes ein Punktum 
heissen könnte. In Fig. 21 a erkennt man einen 
Einschnitt am Ende des 2ten, 4 ten und 6ten Taktes; 
und eben so leicht sind die Interpunktionen in Fig. 


/ 
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22, 25 , und 2.^ fühlbar. In Fig. 3 i findet man einen 
Einschnitt nach dem zweiten Takttheil , einen an- 
dern nach dem ersten Takttheil des zweiten Taktes, 
einen dritten am Ende des 2ten Taktes , dann nach 
dem zweiten Takttheil des dritten Taktes wieder einen 
vierten Einschnitt , n. s. w. 

Je nachdem der Endepunkt einer Figur auf 
leichte, oderiiuf eine schwere Zeit fallt , pflegt man 
die Cäsur eine männliche, oder weibliche C ä- 
sur zu nennen. Wenn nämlich der Takt-, oderZeit- 
theil , auf welchen die letzte Note einer Figur fällt, 
schwerer ist, als die vorhergehende, so heisst der 
Cäsur männlich, im entgegengesetzten Fall aber weib- 
lich. In Fig. 2i sind die erste , 2 und 3 te Cäsur männ- 

liche , weiblich aber ist die vierte. Diese Benennun- 
gen sind aus der poetischen Metrik entlehnt: in der 
Lehre vom Versbaue nennt man nämlich einen Vers, 
wenn er mit einem Worte endet, dessen letzte Silbe 
eine Gewichtssilbe, d. h. schwerer als die vorher- 
gehende ist, wie z. B. «Gcwa/t» — «Beweis» — 
«überrascht» — einen männlichen ; weiblich hin- 
gegen heissen Endungen wie folgende : «gewa/tig»— 
«beweisen» — « über ras c/ien » — «Serben» , 
u. dgl. Eben darum ist auch in Fig. 23 die Cäsur 
bei « ✓fecArerle » und «jämmerlich» weiblich, männ- 
liche Cäsuren aber die bei uPFics» und «gewiss». 

S XCIII. 

Die musikalischen Sätze werden grösstcntheils 
von einer rhythmisch runden , d. h. auf eine der 
Primzahlen 2 oder 3 hinauslaufenden Anzahl von 
Theilen gebildet. Eine solche rhythmische Abrun- 
dung bringt in die Zeichnung des Satzes eine eigene 
Ordnung , durch welche er uns vorzüglich einge- 
hend , überschaulich und fasslich wird. 

Je weiter daher in einem Satze die rhythmische 
Symmetrie getrieben wird, desto runder, glatter und 
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überschauliclier wird er. Da indessen jedes Kunst* 
werk, durch allzu viele Symmetrie, zwar sehr leicht- 
fasslich , und glatt eingehend , aber auch zugleich 
etwas trivial und einförmig wird , z. B. Fig. 32 , so 
pflegt man , in längeren Tonstücken , nicht lauter 
so ganz abgerundete Phrasen ganz symmetrisch an ein- 
ander zu reihen , sondern mitunter auch minder leicht 
überschauliche Perioden anzubringen. (Vergl. S. 119.) 

Sehr weitläufig handelt von der Taktzahl und 
überhaupt vom rhythmischen Bau der Tonphrasen , 
Koch in s. Anweisung zur Composition, de- 
ren zweiter Band sich fast einzig mit diesem Gegen- 
stände beschäftigt. 


Bj Einzelne Klänge in Beziehung auf den 

^ \ ) 

Rhythmus betrachtet 
ij) Rhythmische Rückung oder Verschiebung. 

S xerv. 

Ausser dem, was wir bis hierher von der rhyth- 
mischen Zeichnung und Ordnung musikalischer Fi- 
guren bemerkt, finden wir auch noch Einiges in 
Hinsicht gewisser besonderen Arten von Stellung 
einer Note in der rhythmischen Ordnung, bemer- 
ke nswerth. 

Als ersten Fall dieser Art bemerken wir denje- 
nigen , welchen man rhythmische V errücku ng 
zu nennen pflegt, nämlich wo, bei ungrader Zeit- 
eintheilung, nach einer schweren Zeit eine inner- 
lich leichtere Note folgt , welche längere Zeitdauer 
hat, als die vorhergehende innerlich schwerere Zeit; 
mit andern Worten, wo die, nach einer rhythmisch 
schweren Zeit folgende leichtere Note , länger an 
Einem Stücke fortgehalten wird, also von längerer 
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Zeitdauer oder Geltung ist, als jene innerlich schwere 
Zeit; oder, wieder anders ausgedrückt, wo eine auf 
eine leichte Zeit fallende Note noch über die Dauer 

9 

dieser Zeit hinaus, und bis auf die folgende eben so 
leichte Zeit fortgehalten, und durch solches Forthal- 
ten, durch solches Verbinden und Aneinanderhängen 
zweier leichten Zeiten , länger an Dauer wird als 
die ihr vorhergehende schwere Zeit: z. B. 

a > % rpifpii 7s ppcrcpcrm 

Mehre Beispiele enthalten die Figuren |33 bis 37 . 

Man bemerket leicht, dass solche Kückung nur 
bei ungrader Zeiteintheilung statt findet, wo 
nämlich zwei leichte Zeiten nacheinander folgen. 
Bei grader Zeiteintheilung, wo nach jeder leichten 
Zeit gleich wieder eine schwere folgt, z. B. ^/jfpf ||, 
geht das Zusammenbinden eines leichten Zeittheiles - 
mit dem folgenden schon wieder schwereren, in eine 
andere Gattung über, welche wir sogleich unter den 
Namen Synkope werden kennen lernen. 

* 

S xcv. 

Bei der rhythmisch gerückten Bewegung erhält 
die, in Ansehung des Zeitgewichtes leichtere, aber 
der Zeitdauer nach längere Note, vermög dieser ihrer 
längeren Dauer, gleichsam einen Vorzug, ein Ueber- 
gcwicht gegen jene , innerlich schwerere , der Dauer 
nach aber kürzere Zeit ; sie wird, im Vergleich gegen 
die innerlich schwerere , gleichsam begünstigt und 
gehoben , und die Symmetrie des Rhythmus dadurch 
gewissermasen verschoben oder verrückt \ und dies 
ist ohne Zweifel der Grund, weshalb diese Art von 
Bewegung den Namen rhythmische Riikkung 
erhalten hat, und zuweilen auch wohl Verrük- 
kung, oder verrückte Bewegung genannt wird. 
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Allerdings findet unser Gefühl in solcher Be- 
nachdruckung und Belastung der innerlich leichte- 
ren Zeit , etwas gleichsam Verschobenes und Wider- 
haariges , etwas aus der Ordnung des gewöhnlichen 
Geleises Gerücktes , eine Verzerrung der gewöhn- 
lichen rhythmischen Symmetrie ; allein diese eigene 
Art von Empfindung, das gleichsam Stossweise, oder 
wenn man will, Hinkende, Verschobene , oder Hol- 
pernde solcher rhythmischen Forts chrei tun g , eben 
diese Besonderheit sage ich , lässt sich zuweilen , am 
rechten Ort und mit Umsicht angebracht , ganz vor- * 
theilhaft benutzen. 

♦ . • ' i 

Ob es in der angeführten Fi g. i, ausPergole- 
si’s uSlabat maltm , am rechten Orte geschehen sei, 
gleichsam um das Schluchzen der weinenden Mutter 
zu malen, das war ein mal, zu alten guten Zeiten, 
eine gar wichtige Kontroverse unter den Musikgc- 
lehrten. (Siehe z. B Sulzers Theorie, Art. Ver- 
rückung, und Leipz. allgem. musik. Zeitung, II. S. 257 
flgg.) — Allemal würde ich, wenn nun doch einmal 
das Weinen und Aechzen ('gemtrej nachgebildet wer- 
den sollte j die Verschiebung unrnasgeblich wenig- 
stens, wie bei k> auf die erste Silbe von « gementem » 
beschränkt, wo nicht gar lieber so geschrieben haben, 
wie bei l> indem, der Prosodie nach, wohl diese Silbe 
die Dehnung und Hebung verträgt, nicht aber die 
zweite von « cujus » , oder von « animam ». Die Sache 
gehört übrigens nicht hierher, sondern in die Lehre von 
Prosodie, Skansion , Akzentuation und Deklamation. 

üebrigens waren unsere lieben Alten gar ausneh- 
mend grosse Freunde solcher Verrückungen, und konn- 
ten sich, wie es scheint, gar nicht satt daran hören; 
wie denn auch Kirnberger Beispiele wie Fig. 36 
(eine Arie über den Text: « Benchc mi sprtzzi tidolo 
ch'adaro » ) als Muster schönster Arien , und guten 
und richtigen Ausdruckes in Singsachen , den An- 
fängern zur Nachahmung empfiehlt. (Siehe s. Kunst 
d. r. Satzes , I. S. 223 flgg.) 
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o.) Synkope* 

i 

$ XCVL 

Eine vorzüglich bemerkenswerthe rhythmische 
Stellung einer Note, ist dieSynkope. Wenn nämlich 
sein Klang mit einem leichten Takttlieil oder Zeittheil 

« * * , « / i # t k 

anfängt , und auf dem folgenden schwereren noch 
ununterbrochen fortwährt, so dass also die letzte 
Hälfte dieser Note auf eine schwerere Zeit fällt als 
ihre erste, wie in nachstehenden Beispielen, so nennt 
man diesen Klang einen synkopirteu, eine 
Synkope. 

J J d I d d | 6 *Q i I J d J i 
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Ycrgl.* auch Fig. 38—44 des zweiten Notenblattes. 

In der Synkope erscheinen also immer zwei , 
wenn auch in Ansehung der Dauer gleiche , doch 
in Ansehung des Gewichtes verschiedene Takttlieil e, 
Tactglieder , oder Zeiten , und zwar erst eine leich- 
tere, dann eine schwerere, durch das Förthalten Eines’ 
Klanges gleichsam zusammengebunden ; oder, wenn 
man es sich so vorstellen will , es erscheint ein fort- 
dauernder Klang durch den, während seiner Dauer er- 
folgenden Eintrit der schwereren Zeit , gleichsam itft . 
zwei Hälften oder überhaupt in zwei Theile zerschnit- 
ten , (daher der Name Synkope, . von 2vvxo7tn , 
Zerschneiden.) 

t * 

In den bisherigen Beispielen waren die zwei an 
einander gebundenen Theile überall von gleichet 
Länge: allein auch Figuren wie folgende ?4 , , 
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und ähnliche , nennt man gleichwohl ebenfalls syn- 

kopirt , obscbon bei O der erste, auf die leichte Zeit 

■ / « t • > r » 

fallende Tlieii des synkopirten Klanges nur halb so 
lang ist, als der zweite schwerere, und bei P der 
leichte noch .einmal so lang als der schwere, u. s. w. 
Vergl. auch Fig. /p — 47* 

Man kann dies ungleiche Synkopen nennen, 

, * »■ 

und gleiche die znersterwähnten. 

Noch ungleicher, als die bis jetzt angeführten, 
sind folgende , und ähnliche , welche darum kaum 
mehr Synkopen zu nennen sind. * 

I f } ' "' Uh ' Y» i 9 
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Vergl. Fig. 48. 

§ XCVII. 

Im dreitheiligen Takt, oder auch bei ungrader 
TTntcrabtheilung der Taktglieder oder Takttheile , 
findet das Besondere statt, dass die in solchem Takte 
^r^iweise zusammcfi gruppirten Zeiten sich nicht zu 
$iner ununterbrochenen Reihe gleicher Synko- 
pen zusammenbinden lassen. Denn da 5 sich nicht 
ohne Bruch in gleiche Hälften theilcn lässt, so fallen 
entweder immer zwei solche Drittheile auf die schwere 
Seite der Synkope und nur Eines auf die leichte, 
wie oben bei O , oder umgekehrt , wie bei P (Fig. 45 
o und p ) ; oder aber man muss , will man dennoch 
gleiche Synkopen haben, immer ein Glied unsynkopirt 
zWischeninne frei lassen, wie Seite 129 bey N. (Vergl. 
Fig:- 45.) — 1 Wohl aber können kleinere oder grössere, 
aus drei Theilen bestehende Gruppen , als Einheiten 
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betrachtet, paarweis zu gleichen Synkopen verbunden 
werden, wie nachstehend bei Z'und ZT, oder die gera- 
den Unterabtbeilungen synkopirt , wie bei ^'und kV* 


v n r^\ 

Tj % J. J. | J. J. |- Uj % d. I d- I d. I d. I d. 

V.) V. 1 1 1 M~ N| 1 ' TV.) V. V i i l 

J h ml <—1 4 I « j J A «i «I mt • « 


« csti 1 « ä 

(Vergl. Fig. 44 ^ n; oder auch so wie in Fig. 4 2 *) 


§ XCVIII. 

Die Synkope hat, auf ähnliche Weise wie die 
Rückung, für unser Gefühl etwas gewissermasen Wi- 
derstrebendes , indem der Anschlag des Tones auf 
leichter Zeit , auf der schweren aber kein An- 
schlag geschieht, wodurch jene gleichsam vor dieser 
begünstigt wird. 

Fine besondere Anwendung der Synkopen kommt 
in der Lehre von der vorbereitenden Bindung vor. 


5 xcix. 

Von der im vorigen Abschnitt erwähnten blosen 
Rückung unterscheidet sich die Synkope, wie 
leicht zu sehen, darin, dass der blos geriiek te Klang 
nicht, wie der synkopirte , bis in eine Zeit hinüber- 
dauert, welche schwerer ist als die, mit welcher er 
eingetreten; und darum enthält also folgender Satz 
zwar eine Rückung , aber keine Synkope , 


' 1 C E F I 

wohl aber enthalten folgende Sätze Synkopen: 
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denn in beiden, und auch in letzterem, ist die Zeit 
mit welcher der synkopirte Klang cintrat, leichter als 
die folgende schwere. 

Ausserdem kann man noch bemerken, dass einige 
Schriftsteller auch die Synkope unter dem Namen 
Rückung begreifen, z.B. Koch in s. mus. Lexik. Art. 
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Rückung, wo er, abweichend von seinem sonstigen 
Gewährsmann Sulz er, Art. Verrückung, die 
Worte Synkope und Rückung, für Gleichbedeu- 
tend ausgiebt. * , 

Auch findet man die Begriffe von Rückung und 
Synkope folgcnderinasen definirt: «Synkope besteht 
«darin, dass ein Ton einen Einschnitt hat. Diesen 
«bekommt er dadurch, dass er aus einer schlechten 
«Taktzeit in eine gute hinüberdauert, er mag übrigens 
«erst mit jener sclilechten, oder schon vorher einge- 
« treten sein.» — (Aber dann war auch das c in fol- 
genden Beispielen svnkopirt: 



C B 


E F 


oder- 



G D E 



denn es dauert aus der leichten zweiten Zeit in die 
schwerere dritte hinüber.) — a Rückung aber besteht 
«darin, dass mit einer schlechten Taktzeit ein Ton 
«von grösserer Geltung eintritt , als mit der nächst 
«voraufgehenden guten, es mag übrigens während der 
«Dauer desselben eine gute Taktzeit eintreten , also 
« zugleich Einschnitt — Synkope — entstehen , oder 
«nicht.» — (Allein nächst manchem Anderen, würde 
hieraus sich folgern lassen, dass in folgenden Beispielen 

_ c r r p i ° der */* r * c p p i ■ 

die mit dem zweiten Takttheil eintretende halbe Note 
eine Rückung heissqn müsste, w r eil diese mit der leich- 
teren zweiten Takthälfte eintretende halbe Note von 
grösserer Geltung ist, als die Viertelnote welche mit der 
nächst voraufgehenden schweren Zeit aufgetreten war.) 

Uebrigens besteht die Wesenheit der Synkope, 
den im § XCVI gegebenen Begriffbestimroungen zu- 
folge, jedenfalls nicht in jedem zusammenbinden der 
Taktzeiten in Einem Tone. 


X.) Unterbrechungen der rhythmischen 
, Gleichförmigkeit. 


S. c* 

Es giebt nicht nur, wie wir schon Seite 77 bemerk- 
ten , Tonstücke, worin gar kein Rhythmus herrscht; 
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sondern aucli in sonst rhythmischen Stücken macht 
der Ausdruck zuweilen eine Unterbrechung des • 
rhythmischen Ganges,' an irgend einer hesondern 
Stelle , nothwendig , oder zweckmässig. . Die Bewe- 
gung wird alsdann entweder beschleunigt: fAcce - 
lerandoj — Stringendoj — Piii moto jJ oder zurück- ‘ 
gehalten: ( Ritardando , Rilasciando ^ oder Piii ada- 
gio , u. dergl.), — oder man macht plötzlich, und 
willkürlich lang, einen Still s tan d, einen Halt (Fer- 
mala ;) — • oder die Taktmässigkeit wird gar auf einige 
Zeit völlig aufgehoben : fSenza ternpo, oder auch im 
Colla parle. J — Ferner gehört hierher die, in älteren 
Zeiten ziemlich übliche Weise, mitten in ein Tonstück, 
plötzlich einmal einen Takt einzuschalten, welcher 
doppelt so gross war, als die übrigen; wie z. B. Hän- 
del in s. Oper Tamerla n , Fig. 49 > und G raun 
in s. Tod Jesu , Fig. 5o i. Heut zu Tage hält man 
auf Zierlichkeiten dieses Schlages weniger, oder 
sucht sie wenigstens in minder befremdender Gestalt 
zu schreiben , z. B. Fig. 5o i lieber so , w r ie bei k, — ■ 
ferner gehören auch die oben § LXXXV l)is LXXXVII 
erwähnten Fälle in diese Klasse. » 

Insbesondere bildet auch das sogenannte Beci- 
tativ gleichsam eine Mittelgattung zwischen rhyth- 
mischen, undunrhythmischcn Tonstücken, indem 
darin die Dauer der Silben und Töne durch die Noten- 
geltungen nur b e i 1 ä u fi g angedeutet , und dem Vortra- 
genden Sänger überlassen wird, nach seinem Gefühl, 
Etwas ab-, und zuzugeben , w r elche Freiheit nur fast 
immer missbraucht, und, sehr unvernünftiger Weise, 
so verstanden wird , als seien die verschiedenen No- 
tengeltungcu im Kecitativo für gar nichts da! — - 
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S 1; 

Nachdem wir die Elemente kennen gelernt, durch 
welche die Tonkunst wirkt , gelangen «wir nunmehr 
zur näheren Betrachtung der Art, wie die Zusammen- 
setzung und Verbindung derselben zu einem musika- 
lischen Satze geschieht. 

Die Tonkunst verbindet Töne zu einem Satze in 
der Art, dass sie uns dieselben theils nachein- 
ander’ folgend ^ theils zugleich erklingend 
hören lässt. 

/ t 

Eine Reihe nacheinander folgender Töne, 
oder mit andern Worten, jede succcssive Tonver- 
bindung, nennen wir im Allgemeinen eine Ton- 
reihe. In so fern sie hunstgomäss ist, d. h. sofern 
sie einen musikalischen Sinn hat, heisst sie Melo- 
die, und in so fern man sich dabei eine Person 
denkt, welche solche Tonreihe singt , oder ein In- 
strument, auf dem sie gespielt wird, nennt man sie 
eine Stimme, oder auch einen Gesang. In folgen- 
dem SaUo 






kann man drei Tonreihen unterscheiden : die Reihe der 
oberen Töne: e — f — -e, die der mittleren : ü — -gis — ä, 
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und die der unteren oder Basstöne : c — J — c. 

Wir können uns gleichsam drei Personen denken, 
deren eine die Töne e — f — c nacli einander angiebt , 
indess die zweite eben so ä — gis — a, lind die dritte 
c — J — c hören lässt. (Dass es Instrumente giebt, 
auf welchen Eine Person mehre Töne zugleich spie- 
len , u nu also mehre Stimmen zugleich ausführen 
kann, kommt hier nicht in Betracht.) 

Jedes Zugleich erklingen mehrer Töne, jede 
gleichzeitige (simultane oder coexistente) Tonverbin- 
dung, nennen wir im Allgemeinen einen Zusam- 
men klang. Inwiefern er kunstgemäss ist , heisst er 
Akkord, oder auch Harmonie in der allgemeine- 
ren Bedeutung dieses Wortes. 

Wir wollen unsere Abhandlung mit der Betrach- 
tung der Tonreihen als sol eher beginnen. 


Erste Abtheilung. 

Tonreihen, als solche betrachtet. 

I.) Stimmen. 

A.) B t gr i ff von Stimmen, Forts ehr eitung , und 

Fü h r u n g. 

§ 2. 

Den Schritt einer Stimme von einem Tone rum an- 
dern nennen wir S t i in m e n s c li r i 1 1, melodischen 
Schritt. Mehrere aneinander gereibete Mclodiccn- 
sclirittc bilden melodische Fjguren , und mehrere 
solche Figuren eine Melodie, eine Weise, einen 
Gesang, ungefähr eben so, wie z. B. eine Tanzfigur 
aus mehren einzeln Schritten , und ein Tanz aus 

r 

mehreren Figuren besteht. 
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Die Art, wie sich eine Stimme von einem Tone 
2 Qm andern bewegt, heisst ihre Fortschreitung, 
oder melodische /Bewegung (nicht zu verwechseln 
mit dem, was man rhythmische Bewegung, Tempo , 
nennt S. 85.). Die Art, wie der Tonsetzer eine Stimme 
sich bewegen lässt, wie er sie von einem Tone zum 
andern führt, nennen wir die Führung derStimme.. 

Die Lehre von der Bewegung der Stimmen , von 
dem Wege , welchen jede Stimme in diesem oder 
jenem Falle nehmen soll, oder nicht soll, oder über-* 
haupt, wie man die Stimmen führen darf, oder muss, 
heisst eben darum billig L ehre von der Stimmen- 
bewegung (Dynamik) oder Stimmen führ ung, 
oder, nach S. i54, Melodik, d. i. Lehre von der 
Melodie im weiten Sinne des Wortes. 

Man kann in dieser Hinsicht die Führung einer 
Stimme sowohl aus einem spezielleren und gleichsam 
beschränkteren Gesichtspunkte, als auch aus einem 
höheren Standpunkte würdigen, je nachdem man ent-» 
weder auf die einzeln Schritte der Stimme, oder aber 
auf die au» mehreren solchen einzelnen Stimmen- 
schritten gebildeten melodischen Figuren 1 sieht. 

Wenn wir z. B. finden , dass auf Seite i54 die 
Stimme, welche beim zweiten Akkorde das fangab, 
sich beim folgenden am täglichsten zu e herabbewegt, 
und dass es dem Gehör unangenehm auflällen würde, 
wenn sie, statt dessen, vom f zu ä hinaufschreiten 
wollte , so ist dies eine Betrachtung des einzelnen 
Mclodieschrittes von f zu c, oder von f zu ä. Sehen 
wir hingegen darauf, ob eine, aus mehreren Schrit- 
ten bestehende Figur, nicht blo» in Ansehung jedes 
einzelnen Schrittes den Kunstgesetzen gemäss sei, 
sondern ob sie auch als Figur selbst, also im Gan- 
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zen, ernc dem Gehör gefällige, und, wie man es 
nennt, singende oder melodiöse Führung, 
ob ihre Melodie einen fliessenden Gang, eine 
graziöse Zeichnung, Schweifung, und Run- 
dung, einen gefälligen Schwung habe, oder, wie 
man es auch ausdrücken kann, ob sie eine schöne 
Melodie singe, ob ein rechter Stimmen fl uss 
darin liege: so ist dieses der höhere Gesichtspunkt, 
Die Theorie hat die Aufgabe , zu lehren , wie 
eine Stimme, sowohl in der einen, als in der ande- 
ren Hinsicht, geführt werden soll. 

Sie ist aber dabei , der Natur der Sache nach , 
freilich ziemlich beschränkt. Es lässt sich nämlich 
nicht wohl allgemein vorschreiben , wie eine Stimme 
geführt sein müsse, um, sowohl in Ansehung jeder 
einzelnen Fortsehreitung, als in Ansehung der Zeich- 
nung ihrer Figur, gut und dein Gehöre gefällig ge- 
führt heissen zu können. Alles , was die Theorie 
leisten kann , besteht grösstentlieils darin , diejeni- 
gen Fortschreitungen aufzusuchcn , welche unserra 
Gehöre widrig aufzufallen pflegen , daraus möglichst 
gemeingiltige (schwerlich allgcmeingiltige ! ) Regeln 
abzuleiten , und dadurch vor unangenehmen Fort- 
sclireitungen zu warnen. Ihre Thütigkeit ist also 
auch hier wieder mehr nur negativ als positiv. 

Aber auch selbst dies Negative vermag die Theorie 
hauptsächlich nur in Ansehung dor einzelnen Stirn» 
menschritte ; weit weniger aber in A nsehung der Zeich- 
nung einer Stimme im Ganzen. Wohl lässt sich manche 
Regel geben , wie in diesem oder jenem Falle dies 
oder jenes Intervall fortschre;iten müsse , oder fort- 
schreiten dürfe, (und diese Lehre, die Lehre von 

den einzelnen Hiirmoiiecnschrittcn , haben denn un- 

Stimrrj 
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s$re bisherigen Tonlelirer auch mit besonderem und 
wirklich stupendem Fleise ausgeführt , und es wenig- 
stens an der Menge von Regeln und Vorschriften , 

i 

und auch hier wieder vorzüglich an einer Menge von 
Verboten, nicht fehlen lassen.) Allein wie sehr es 
auch wahr ist, dass eine Stimme, deren einzelne 
Schritte fehlerhaft sind, sich im Ganzen nicht als 
schöne Figur präsentiren kann , • — so wahr es also 
ist , dass die Befolgung der Regeln der einzelnen, 
Stimmenschritte auch eine Bedingung ihres guten 
Flusses im Ganzen ist,' so wird durch Beobachtung 
all solcher Regeln , und durch die denselben gemiis- * 
seste Führung der einzelnen Stimmenschritte , darum 
doch noch keine Abrundung , kein Schwung der 
Zeichnung im Ganzen erreicht. Vielmehr kann eine 
Stimme, deren Schritte im einzelnen sämmtlich voll- 
kommen tadelfrei sind , darum doch im Ganzen sehr 
ungraziös, holpernd, und nichtssagend sein, und 
eine sehr missfällige Figur spielen : und im Gegen- 
theil kann eine Führung dem Gehöre sogar wirklich 
wohlgefällig sein,' in welche eine Fortschrcitung 
mit eingeflochten ist, welche den Regeln der Fort- * 
ßchreitungen im Einzeln nicht ganz entspricht r 
welche aber, wegen der gefälligen Zeichnung des 
Ganzen, nicht mehr widrig auilallt, wie wir dies 
späterhin an mehreren Beispielen beobachten werden. 
Beweis genug, dass eine gefällige Zeichnung und * 
Führung im Ganzen , oder in grösseren Theilcn , 
nicht nur etwas ganz Anderes ist, als die gehörgemässe 
Führung der einzelnen Stimmenschritte, sondern 
auch etwas Höheres und Uebcrwicgendes , und dass 
also die Regeln, welche wir, über die einzeln Fort- 
schreitungen der Intervalle in- diesem oder jenem 
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Falle , besitzen , bei Weitem keine Regeln für ejne 
dem Gebäre wohlgefällige Führung der Stimmen 
im Ganzen, keine Regeln zu Bildung schöner Me- 
lodiccn oder melodischer Figuren sind. 

Jedenfalls ist es nicht der Zweck des gegen- 
wärtigenKapitcls, die Gesetze der Stimmen- 
führ un g 'abzuhandeln , indem die Bewegung einer 
Stimme sieh sehr wesentlich nach den dabei statt 
findenden Harmonieen und Harmoniefolgcn richten 
muss , welche Gegenstände selbst erst in folgenden 

Abtheilungen besprochen w erden , und nach deren 

* 

Abhandlung dann erst Gesetze für die Fortschreitung 
iler Stimmen in diesem oder jenem Falle erforscht 
werden können. , Für jetzo ist uns blos darum zu 
tliun , die Art der Zusammensetzung 
musikalischer Gebilde aus einer oder 
mehreren Stimmen, und die. verschiedenen 
Arten von Stimmcnbewe gun g überhaupt 
kennen zu lernen. 


B.) Ein -j oder mehrstimm iger Satz. 

•S 3. 

Jeder musikalische Satz besteht, wie wir bereits 
bemerkt, entweder aus einer, oder aus mehreren 
Stimmen. In jenem Falle heisst er einstimmig, in 
diesem aber mehrstimmig; und zwar, wenn er aus 
mehr als vier Stimmen besteht , vielstimmig. 

Unser Gehör vermag allerdings , solches Zusam- 
menklingen mchrer Töne oder Stimmen aufzufassen ; 
und zwar nicht blos als Totaleindruck, sondern ein 
geübtes Gehör unterscheidet sogar den Gang jeder 
einzelnen Stimme. 

• . ‘ s - . ‘ 


Digilized by Google 


1 

* * ' - _ 

i4o Tonreihen als solche betrachtet . 

• i 

. Wie viele Stimmen es solchergestalt zu unter- 
scheiden vermöge , lässt sich nicht grade im allge- 
meinen bestimmen, indem dies von der Bildung und 
Geübtheit des Ohres abhangt. Es ist aber jeden- 
falls offenbare Uebercreibung, wenn der Tongelehrte 
J. J. Rousseau behauptet und mit gar anscheinender 
Evidenz darthut und unumstösslich beweist , das Ge- 
hör unterscheide höchstens zwei Stimmen, und es 
gebe daher gar keinen wirklich vierstimmigen Satz, 
oder, wenn es einen gebe, sei er iiothwendig schlecht. ln 
seinem geschätzten Diction. de Musique iiesst map, Art. 
Quatuor: ujl ny a point de vrais Quatuor, ou ils nc 
'valent rien. II faut que dans un bon Quatuor les par- 
ties soient presque toujours alternatives , parce que dans 
tont Accord il ny a que deux Parties tout au plus qui 
Jassent Chant et que Voreille puisse distingucr a la fuis ; 
les deux autres ne sont quun seul rem plissage , et Ron 
ne doit point niettre de remplissage dans un Quatuor . » 
Noch viel weniger ist, in Gemäsheit des Art. Quinque 
Ebend. ein guter fünfstimmiger Satz denkbar: « Puis- 
quil ny a pas de vrai Quatuor, a plus forte raison ny 
a-t-il de vcritable Quinque. » — Das ist nun unge- 
lahr so, als ob Einer sagte: «das menschliche Auge 
kann nur Einen Gegenstand auf einmal betrachten, 
oder allerliöchstens zwei Figuren zugleich. Eine 
Gruppe von mehr als zwei Personen ist folglich in 
der bildenden Kunst ein Unding, und: il ny a point 
de groupe de Laocoon , ou eile nc vaut rien . » 

. Anmerkung . 

Wie vielstimmiger Satz überhaupt in der Musik 
möglich sei, lässt sich nicht wohl im Allgemeinen bestimmen. 
Marpurg (in s. Generalbass, 111. Th. V. Ab4chn.) hat be- 
rechnet, es sei allenfalls selbst ein i33*thnmigcr Satz denkbar; 
allein aus dem oben Gesagten lässt sich leicht abnehmen, 
dass solche, freilich an sich nicht undenkbare Vollstiiu- 
migkeit, nur höchst selten gut auszuführen ist; nicht ein- 
mal zu gedenken, dass kein menschliches Gehör so viele, sich 
überdies einander unaufhörlich überschreitende und durch- 
kreuzende Stimmen , als besondere Stimmen zu unterscheiden 
vennögte. 

Es hat übrigens mit der erwähnten Marpurgschcn Kalkula- 
tion nicht einmal seine Richtigkeit. Denn , hat man einmal 
hcrausgcbracht und verstaudeu, wie er cs meint, und im 


/ 
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it den Druckfehler (c-c statt c-e) beseitigt, so erkennt man 
leicht, dass die Grenze von wirklicher Verschiedenheit solcher 
Stimmen nicht allein rein willkürlich angenommen, und bis ins 
Kleinliche , Kindische getrieben ist , sondern der sonst haar- 
scharfe Rechenmeister hat cs diesmal auch sogar im Ansätze 
versehen , indem er die liarmonienfolge 

c — c 

% — » 

c - f 

Bass C - F 

als diejenige annimmt, in welcher, wegen Gemeinschaftlich- 
keit des Intcrvallcs c, die mehresten verschiedenen Stimmen- 
schritte möglich seien ; denn bei andern Ilarmonicnfolgen, wo- 
rin zwei solche gemeinschaftliche Töne liegen, z. B. 

c — c 

8 — a 
c — e 

C - A~ 

lassen sich nicht i33, sondern 257 im Marpurgischen Sinne 
verschiedene Stimmen herausrechnen, und hat sich also Rech- 
ner um ia4 Stimmen verrechnet. 


C.) Eintheilung und Arten der Stimmen . 

1.) Obere und untere, äussere und Mittel- 

Stimmen. 

'S 4. 

a.J BegrifTbcstimnumg. 

Man kann die, einen mehrstimmigen Satz bilden- 
den Stimmen nach verschiedenen Eintheilungsgriin- 
den verschiedentlich eintheilen. 

* . * r 

In Ansehung der respektiven Höhe, d. h. 
der höheren Lage einer Stimme vor der anderen f 
nennt man diejenige, welche die Reihe der höchsten 
Töne vorträgt, Oberstimme: die abfer, welche die 
tiefste Tonreihe angiebt, Unterstimme, auch 
Bassstimme, vom italiänischen Worte basso , tief. 
(Es versteht sich, dass diese nicht eben immer an 
sich sehr tief zu sein braucht, sondern jede, auch 
an sich nicht sehr tiefe Stimme, welche aber tiefer 
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ist als die übrigen, lieisst in dieser Hinsicht mit 

< > 

Recht Bassstimme ; und eben so wenig kommt es 
darauf an, ob sie im sogenannten Bassschlüssel, oder 
in einem anderen Schlüssel geschrieben ist.) 

Manche Schriftsteller pflegen die Bassstimme 
auch Grundstimme zu nennen. Diese Benennung 
ist aber ungeeignet, wie wir in der Lehre von Grund- 

harmonieen und Grundtönen erkennen werden. 

% . 

Eine Stimme , • welche etwa eine, zwischen der 
höchsten und tiefsten liegende Tonreihe vorzutragen 
hat, heisst Mittelstimme, und im Gegensätze der 
Mittelstimmen erhalten die höchste und die tiefste 
zusammen auch deu gemeinschaftlichen Namen: äus^ 
sere Stimmen. 

/ 

Oft unterscheidet man die Stimmen* auch nach 
Zählnamen, und nennt die. Ob ers timme : erste, 
die zweithöchste: zweite, u. s. fort : dritte — 

vierte Stimme. (Hier wird also von oben abwärts 
gezählt, statt dass wir bisher immer aufwärts 
zählten. § XXXIV.) 

i 

Noch eine andere Art, die verschiedenen Stirn- . 
men nach ihrer respektiven Höhe zu benennen, wer- 



S 5 . 


l.J Zusammcntrcf.cn und Durchkreuzen der Stimmen. 

Es begiebt sich aber zuweilen, dass eine Stimme 
eine andere höhere oder tiefere berührt, ihr auf einer 
und derselben Note begegnet, auf einem und dem- 
selben Tone mit ihr zusammentrifft ; z. B. hier 




(Vergl. Fig. 5 t i .) 
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Hie Mittelstimme mit der Unterstimme auf dem Ton T. 

1 

Mehr darüber weiter unten. 

Ja, zuweilen giebt es sich, dass eine Stimme’ 
sogar einen Augenblick/über die sonst? höhere hinaus-*, 
oder unter eine tiefere herabsteigt, und sie so gleich- 
sam überspringt und ihre Bahn durchkreuzt. Z. B. in 
Fig. 52 i y wo beim dritten Viertel die Unter- 
stimme über die beiden oberen binaussteigt, und da- 
durch gleichsam einen Augenblick aufhört , Unter- 
stimme zu sein , indem der Satz, wenn man ihn blos 
den Noten nach betrachtet , v ohne den Faden der 
Stimmen zu verfolgen , durch dies Ueberateigen so 
erscheint, wie bei k . 

• S 6- 

c.J Mehrdeutigkeit. 

* *« , 

Solches Uebersteigen bewirkt denn wieder eino 

neue Art von Mehrdeutigkeit, indem es die Ord- 
nungfolge der Stimmern gleichsam durcheinander wirft, 
und das Gehör wenigstens gewissermasen in Zweifel 
setzt , ob es diese , oder jene , für eine Ober - , Mit- 
tel-, oder Unterstimme halten soll. 

Welche Partie das Gehör in solchen Zwcifelfallen 
jedesmal vorzugweis ergreifen wird , lässt sich nicht 
grade allgemein genau bestimmen. Nur das lässt 

A 

sich im Allgemeinen bemerken, dass das Gehör, sei- 
ner Natur nach , gern den Faden der Stimmen ver- 
folgt, und es wird daher beim dritten Viertel des obigen 
Beispiels Fig. 52 i , im Tone g auch gern die Stimme 
wieder erkennen, welche es von g durch c und c zu 
diesem g aufsteigen hörte. Noch bestimmter wird es 
diesen Faden verfolgen , je mehr die Melodie der 
solchergestalt aufsteigenden Stimme sich schon ihrer 


t 
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Gestaltung nacli vor den anderen auszeichnet and 
erkennbar macht, wie z. B. bei 1, wo die Unterstimme 
nicht nur durch. die zwischeneingereiheten geschwin- 
deren Noten sich mehr vor den langsamer einher- 
schreitenden oberen Stimmen unterscheidet, sondern 
auch durch eben diese Zwischentöne als ununterbro- 

i 

ebener und auch darum leichter zu verfolgender Fa- 
den erscheint. 

Noch geringer wird die Zweideutigkeit , wenn 
die übersteigende Unterstimme etwa durch die tiefer© 
Oktave (oder die Oberstimme durch eine höhere) ver- 
stärkt und kenntlicher bezeichnet ist, wie bei m und n . 

Ferner wird das Verfolgen des Fadens dem Ge-» 
hör unter anderem auch dadurch erleichtert, wenn 
die Stimmen sich in Ansehung ihres Klanges , ihrer 
Klangfarbe, merklich von einander unterscheiden und 
auszeichnen. Z.B. wenn in dem obigen Beispiele Fig. 
5a i die beiden Oberstimmen zwei Violinen wären f 
die Unterstimme aber ein Clarinett, so würde das Ge- 
hör die sich gleichwohl durchkreuzenden Fäden offen- 
bar leichter verfolgen können, als wenn alle drei Stim- 
men von drei Violinen , oder von drei Clarinetten 
vorgetragen würden , oder etwa gar von Violinen 
pizz icatOj in lauter abgesetzten, nicht als ununterbro- 
chener Faden aneinanderhängenden Tönen, oder gar 
alle drei auf einem und demselben Instrumente, z. B. 
auf dem Pianoforte , oder der Harfe , u. s. w. 

§ 7 . 

d.J Karakterischc Verschiedenheit von äusseren, und Mittel- 
r • stimmen. * . 

Man kann im Allgemeinen sagen, dass die beiden 
äusseren Stimmen gewöhnlich mehr und bestimmter 
ins Gehör fallen, als eine Mittelstimme , , und zwar 
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vorzüglich die Oberstimmen. Die äusseren sind da- N 
rum immer mit vorzüglicher Sorgfalt za behandeln. 


«.) Haupt-, und Neben - oder begleitende 

Stimmen. 

* % 

s «• 

In Ansehung der grö ss ern,* odergeringeren 
Wichtigkeit einer Stimme, im Vergleich 
gegen andere, unterscheidet man Haupt-, und 
Nebenstimmen. 

Wenn unter den mehreren Stimmen, Gesängen, 
oder Melodiecn , aus welchen ein Satz besteht, eine 
oder mehre aus irgend einem Grunde sich vor den 
übrigen vorzüglich auszeichnen, vor den anderen 

hervortreten , und dadurch die Aufmerksamkeit des 

✓ — * 

Gehöres vorzüglich auf sich ziehen, so legt man eiuer 
solchen den Titel Hauptstimme, Hauptmelo- 
die, Hauptgesang, bei, und nennt in deren Ge- 
gensätze die übrigen: Nebenstimmen, be- 
gleitende, oder Begleitungsstimmen. Oft. 
nennt man die Hauptmelodie oder den Hauptgesang 
auch kurzweg: den Gesang, oder die Melodie, 

die Neben- oder begleitenden Stimmen aber: di« 
Begleitung. 

Der ganze Unterschied zwischen Haupt-, und 
Ncbenstimmen ist übrigens an sich selber , wie man 
sieht, nur relativ, und bald sehr merklich , bald 
auch wieder so gering, dass er beinahe verschwindet, 
und dass zuweilen gleichsam alle Stimmen in gleichem, 
oder fast gleichem Grade Hauptstimmen sind, wi« 
z. B. in Fig. 55 und 54 *. 
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Eben darum, weil die Hauptstimmen vorzüglich 
ins Gehör fallen , verdienen sie auch , dass man sie 
am sorg ältigsten ausbildet , und die Gesetze der gu- 
ten Stimmführung darin am gewissenhaftesten , und 
strenger beobachtet, als in Neinstimmen , in wei- 
chen lezteren , aus entgegengesetztem Grunde, kleine 
Abweichungen von der regelrechten Reinheit dem 
Gehöre w'eniger auffallcn, und dcsshalb eher ver- 
zeihlich sind, als in Hauptstimmen. 

. • . $ 10 . 

Ebenfalls wegen dieses bestimmteren Hervortre- 
tens der Hauptstimmen vor den minder bemerkt wer- 
denden Neinstimmen, und wegen des Zurücktretens 
dieser Letzteren hinter die Ersteren, ist es denn auch 
' nötliig, dafür besorgt zu sein, dass die Haupt- 
stimmen schon unter sich allein, und auch ab- 
gesehen von den Nebenstimmen, einen guten 
Satz bilden, so dass der Satz auch dann noch gut sein 
würde, wenn die Begleitung etwa gar wegblicbe. 

Ich vi'ill dies durch eiu Beispiel erlüutcrn. Wenn 
juan in folgendem Satze 


2 Singstimmen 


a Violinen 

< * 

« 

Viola und Bass, 
die beiden oberen Stimmen allein, und ohne di* 


i _ l_ _ 

-g— r . 

— ^4- 

t— 

•— £ O <3 

R- § 

pp 

i i 

K * — 

1 P 

i 


1 


- — 

V > 

0 

^.t~ 2=3' 


""V* 


F = e — 

o 


Digitized by Google 


I 


Stimmen. 147 

übrigen spielt, so klingt solcher zweistimmige Satz, 
wie Jeder leicht bemerkt, sehr unbefriedigend; Wollte 
man nun die erwähnten beiden Tonreihen allein von 
zwei vorzüglich ins Gehör fallenden Stimmen vortra- 
gen lassen , z. B. von zwei Singstimmen , die untere 
aber blos einem begleitenden Instrument in den Mund 
legen , "So würde dies keineswegs befriedigen. 

Ein Mehreres über zweckmässige Behandlung der 
begleitenden Stimmen habe ich in der allgern. Ency- 
k 1 o p a d i e, im Art. Begleitung, 8 Tbl. S. 349 u< ^ 
vorgetragen. 

A 

5.) Sing-, und Instrumentalstimmen. 

S n. 

In Ansehung der Verschiedenheit der 
Klangerzeugung, ist bereits §VIl erwähnt, dass 
der Klang, als technisches Material unserer Kunst , 
bald aus der menschlichen Kehle, bald aus Tonwerk- 
zeugen hervorgeht. Auf diese Verschiedenheit grün- 
det sich der Unterschied von Si ngstimmen , Und 
Instrumentalstimmen. 

Obgleich liier der Ort nicht sein kann, die Lehr# 
von den verschiedenen Sing- und Instrumentalstim- 
men auch nur einigcrinasen vollständig abzuhandeln, 
indem diese Lehren eigene Hauptabteilungen , die 
Lehre von der Singkomposition, und die Von der In- 
strumentation , bilden werden, so mag doch folgen- 
des Wenige im Allgemeinen auch hierher gehören. 

S 13* 

Was das Verhältnis von S i ngs t immert 
zu Instrumentalstimmen betrifft, so behaupten 
jene mit Hecht immer den Rang vor diesen, §0 dass, 
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wenn Sing - und Instrumentalstimmen Zusammen- 
wirken, letztere ducli immer nur als Begleitung' 
der ersteren , erstere also in Vcrgleicliung gegen 
letztere immer als Hauptstimmen erscheinen. We- 
nigstens der Natur der Sache nach sollte dies so 
sein, sollte die Instrumentalbegleitung überall uur 
als Rahmen um das Bild behandelt werden. > Dass 
man in neuesten Zeiten , um etwas recht Neues zu 
erfinden, Instrumentalkonzerte mit Begleitung von 
Singstimmen erfunden hat, mögte man fastgarzu 
neu nennen. 


S 13. 

Von der B es chaffenhei t* der verschiede- 
nen Arten von Singstimmen, und deren 
Verhältnis gegeneinander, kann Folgendes 
angeführt werden. 

Die Singstimmen tlieilen sich, der Natur zufolge, 
in Männliche und Weibliche, welchen Letzteren 
auch die der Knaben, so wie auch der Kas trat en, 
gleich ist. Die Stimme der Männer ist , im Durch- 
schnitt, grade um eine OktaVe tiefer als die der 
weiblichen Kehlen. Man findet indessen sowohl un- 
ter diesen , als unter jenen , Stimmen von verschie- 
denem Tonumfange. Es gieht höhere und tiefere 
Weibliche , und höhere und tiefere Mannsslimmen. 

Man theilt deshalb die menschlichen Singstimmen 
überhaupt in folgende vier Hauptgattungen ein: 

1. ) Hohe Weiber- oder Knaben - oder 
Kastratenstimme: Sopran-, oder Diskant« 
stimme. Italiänisch Soprano > Französisch Dessus, 
Ihr gewöhnlicher Umfang besteht ungefähr aus 
den Tönen von c bis g oder ä. (Von Solosängerinnen 
oder Sängern, deren Stimmumfang sich, sowohl iu 
der Tiefe, als in der Höhe, oft bedeutend weiter er- 
streckt, ist hier, so wie bei den folgenden Stimm- 
gattungen, nicht die Rede.) 

2 . ] Tiefe weibliche, Kastraten- oder 
Kn al/cn stimme , Altstimme oder auch wohl 
C o n t r a 1 1 genannt. Allo , Contralto , Hautre-Contrc . 
Umfang ungefähr g bis d. 
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3.) Hohe Männerstimme, oder Tenor, 
Tenore , Taille; Umfang c bis g. 

40 Tiefe Mann stimme, oder Bassstimme, 

Basso j la Basse > Basse chantante : G bis J. 

Ausser diesen vier Hauptgattungen findet man ■ 
auch noch einige Mittelgattungen oder Unter- 
arten. Eine Singstimme nämlich, welche nicht * 
ganz die Höhe des Soprans, aber auch nicht ganz die 
Tiefe des Altes erreicht, und daher zwischen beiden 
die Mitte hält, heisst, wenn sie sich,%ihrem Umfang 
und Charakter nach , mehr dem wirklichen Sopran , 
als dem Alte nähert : tiefer Sopran, Halbsopran, 
mezzo Soprano j Bas-Dessus : hoher Alt aber, wenn 
sie sich mehr der Altstimme nähert. — Ehen so ist 
x;ine Mannsstimme , welche zwischen Tenor und Basa 
liegt, entweder tiefer Tenor, Halbtenor, Afezzo- 
tenore ; oder hohe Bas s s ti mm e , Halbbass; Ba- 
ry ton , Baritono , je nachdem sie nämlich mehr dem 
wirklichen Tenor, oder mehr der vollen Bassstimme 
nahe kommt. (Vergl. den Art. Baryton in der EncykJ. 
der Wissensch. u. Künste v. Er sch, yr Bd. S. 47*0 

Den Umfang der vier Haupt -Stimmengattungen 
stellt die Figur 55 in einer Art vc*i Tabelle vor. Wie 
man sieht, ist die höchste weibliche grade eine Oktave 
höher als die höchste männliche , die tiefste weibliche 
um eine Oktave höher als die tiefste männliche ; die, 
höchste weibliche um eine Quarte höher als die tiefste 
weibliche , und eben so die höchste männliche von 
der tieften um eine Quarte verschieden ; die tiefste 
weibliche aber noch um eine Quinte höher als die 
höchste männliche. 

Man sieht ferner, dass die verschiedenen Stim- 
men mehrere Töne miteinander gemein- 
schaftlich haben. So sind z. B. die Töne von c 
bis J, der Bass - und der Tenorstimme gemeinschaft- 
lich, die von g bis J ausser diesen beiden auch noch 
der Altstimme; die Töne c und Jsind sogar in allen vier 
Stimmgattungen vorfindlich, u. s. w. — Ein solcher in 
mehrern Stimmen vorfindlicher Ton klingt jedoch aus 
dem Munde der einen durchaus nicht grade so, wie 
aus dem der anderen, sondern ist, wenn gleich in 
Ansehung der absoluten Tonhöhe (der Anzahl der 
Schwingungen,) freilich immer derselbe Ton, doch 
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in Ansehung der Klangfarbe, (S. 4) «ehr verschie- 
den. Denn z. B. der Ton d ist für die Bassstimme ein 
höchster Ton, für die Sopranstimme ein tiefster, für 
die Tenor- und Altstimme aber ziemlich ein Mittelton 
er hat darum bei jeder derselben einen andern Cha- 
rakter* 

s !«• 

Man kann sich endlich noch merken, dass der mu- 
sikalische Sprachgebrauch die Namen der vier 
II a up tga t tu n ge n v o n S i n gst i mme n, gleichsam 
figürlich, auch auf jeden aus vier Stimmen bestehen- 
den I n s tru me n ta 1 sa tz übertragen und angewen- 
det hat, so dass man nicht selten auch unter vier 
Instrumentalstimmen die höchste den Diskant, die 
«weite den Alt , die zwei folgenden aber Tenor und 
Bass zu nennen pflegt. In solchem Sinne könnte 
ftlso z. B. in Fig. 54 , auch wenn cs vier verschiedene 
Instrumente 'Wären , oder etwa auch alle vier Ton- 
reihen zusammen auf dem Pianoforte, oder der Orgel, 
gespielt würden, die oberste Tonreihe der Sopran, dio 
zweite aber der Alt lieissen, u. s. w. 

Alles , was ausserdem noch über die Behandlung 
der verschiedenen Sing- und Instrumentalstimmen , 
«owohl im Einzelnen, als in ihrer Verbindung mit- 
einander, ?u bemerken ist, gehört in die Lehren 
von der Gesungkomposition , und von Kenntnis und 
Benutzung der Instrumente. 


D) Stirn mtnzdhlun^. 

1.) Eigentliche Begriffe von Mehrstimmigkeit* 

S 15. 

Bei Bestimmung der Frage , wie vielstimmig ein 
Satz sei , zählt man in der Compositioq nur die von 
einander verschiedenen Stimmen, deren jede einen 
eigenen, von der Melodie aller übrigen verschieb 
denen Gesang hat, oder wie man es nennt: selbst* 
ständige Stimmen; indess zwei oder mehrere, 
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welche im Grunde nur einen und denselben Gesang 
buben , welche, beide nur eines und dasselbe sagen, 
nur eine und dieselbe Tonreihe singen, auch nur für 
Eine gerechnet werden. 

a.J Wenn also z. B. bei Aufführung einer Sinfonie 
die erste Yiolinstimme mit zehen, zwanzig, oder mehr 
Violinisten besetzt ist, so spielen diese alle zusammen 

i 

doch nur Eine Stimme. 

bj Ehen so zählt cs nicht für eine besondere 
Stimme, wenn etwa z. B. die Flöten, oder Oboen, die 
Violinstimme im Einklang feilt unisono col violinoj 

i 

mitspiclen. Es ist dies nämlich eine blose Verdopp- 
lung des Fadens, wodurch derselbe zwar verstärkt, und 
gleichsam dicker, aber das Gewebe oder Geflechte 
eigentlich nicht mehr Jräthig, der Satz nicht mehr- 
stimmig wird. 

c.J Auch das gilt nur für Eine, wenn zwei Stim- 
men einen und denselben Gesang, nur aber die eine 
um eine Oktave höher oder tiefer als die andere, mit- 
einander haben, z*B. die Flöten cine| Oktave höher 
als die Violinen, oder das Fagott um eine Oktave 
tiefer, u. s. w. fall * oltava del vjolino > alt ottava bassa, 
Beispiele siche Fig. 5a in u. ii). > Auch dies ist blos 
eine Verstärkung des einen Fadens durch *cinen an- 
deren dikeren oder dünneren ; die Stimme ist blos 
in einer höheren oder tieferen Oktave verdoppelt, 
weiche Verdopplung aber nicht für eine eigene wei- 
tere Stimme zählt, weil beide im Grunde doch nur 
Eines und Dasselbe singen ; und darum können alsa 
auch Fig. 5a m u. n der Wesenheit nach nur für drei- 
stimmig gelten. 

dj Auch gilt es nicht für zwei verschiedene 
Stimmen, wenn die Eine den Gesang der anderen, 
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nur etwas vereinfacht , mitspielt, z. B. blos die we- 
sentlicheren Noten , mit Auslassung der Zwischen- 
noten , wie in Fig. 56, s wo das Violen eigentlich nur 
einen Auszug der Violonccllstimme giebt, oder die 
Violoncellstimme nur eine Verbrämung der Violon- 
stimme. .Auch dies ist blos eine Verstärkung des 
einen Fadens durch einen anderen; nur der eine mehr 
gekräuselt, der andere schlichter. 

S 16. 

* • 

Nicht aber hört eine Stimme darum auf, eine 
eigene zu sein , wenn sic mit einer anderen einmal 
auf einen und denselben Ton , in Einklang Zusam- 
mentritt , wie in dem bereits Seite i4^ gegebenen 
Beispiele; denn es hat darum doch jede der drei 
Stimmen ihren eigenen Gesang ; nämlich : 

Oberstimme b .... a . • . . c 
Mitteistimme g .... F .... 

Bassstimme e .... f .... Vergl.Fig.51 i. 

Reine schreitet mit der andern im Einklänge fort, 
keine thut auch nur ein einzigesmal einen und den- 
selben melodischen Schritt wie die andere, obgleich 
die beiden unteren sich einmal auf der einen Note F 
im Einklänge begegnen. — Ein Anderes war es , 
wenn die beiden sich begegnenden Stimmen von 
diesem F aus auch einklängig zu einem und demsel- 
ben folgenden Tone miteinander fortscliritten , und 
sohin einen und denselben Stimmenschritt 
zusammen machten , wie in Fig. 5i k , 

£ . . . Q . . . c 
g.»*F..«a 
c . . . F . . . a 

wo, vöm zweiten zum dritten Akkorde, die beiden 
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unteren Stimmen, Eine wie die Andere, von f zu a 
schreiten , folglich einen und denselben Melodieen- 
schritt thuen , einerlei melodische Fortschreitungen 
haben , und also aufhören , zwei verschiedene Melo- 
dicen , verschiedene Stimmen , zu sein. 

So ist auch in Fig. S'j der 6 te Takt der Singstimmen' 
allerdings wirklich vierstimmig, obgleich die beiden 
oberen Singstimmen einmal auf Einem Tone Zusam- 
mentreffen. Von da an aber , wo eben diqse zwei 
Stimmen drei Schritte (von d zu cs, von cs zu f, von 
l zu gcs) mit einander machen, kann freilich der Sat* 
nicht mehr wirklich vierstimmig heissen. Wollte 
der Tonsetzer vierstimmig bleiben , so musste er un- 
gefähr so schrieben , wie bei 57 pp . 

S 17. 

Auch dadurch wird ein Satz nicht wenigerstim- 
mig , wenn * eine Stimme einmal kurze Zeit lang 
schweigt, (pausirt)* So heisst z. B. Fig. 58 im Gan- 
zen mit Recht vierstimmig, obgleich man, will man 
aufs Einzelne sehen, freilich sagen könnte, ein Theil 
des ersten Taktes sei nur einstimmig, das erste 
Viertel des zweiten dreistimmig , da? zweite Viertel 
desselben Taktes zweistimmig, das dritte dreistim- 
mig , und erst das vierte wirklich vierstimmig. 

Eben so ist in Fig. 57 der Satz der Singstimmen 
in den sechs ersten Takten allerdings wirklich vier- 
stimmig , obgleich der Tonsetzer im fünften Takte 
die Oberstimme eine Zeit lang pausiren , und den 
in den Singstimmen ausgelassenen Ton ces den Beglei* 
tungsstimmen überlasst. 

In Ansehung solchen Pausirens und Wiedereintre- 
tens versieht sich übrigens leicht von selber, dass 
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man den Faden einer Stimme nicht grade zwecklos , 
bald mitten in einer Phrase abreisscn , bald eben so, 
ohne Zweck , plötzlich wieder mehrere Faden , als 
bisher, änknüpfen und wieder an fangen soll, mehr- 
stimmiger zu werden , als man bisher geweseen. 


2.) Engere, oder weitere Bedeutung. 

• * 

S 18 . 

Ausser der bisher entwickelten BeJeutun" des 
Begriffes und Ausdruckes , Mehrstimmigkeit , ge- 
braucht man denselben auch zuweilen bald in einem 
noch weiteren, bald in noch engerem Sinne. 

In einem engeren und höheren Sinne 
wird der Ausdruck mehrstimmig, oder polypho« 
nisch, nur von solchen .Sätzen gebraucht, Tvorin 
jede Stimme nicht blos ihren eigenen, von den übri- 
gen verschiedenen, selbständigen Gesang bat, son- • 
dern wo der Gesang einer jeden auch so ausgebildet 
ist, dass nicht irgend eine ausschliessend begünstigte 
die Aufmerksamkeit überwiegend an sich zieht, und 
die übrigen , nichts Bedeutendes zu sagen habenden 
Nebenstimmen (§ 8) blose Begleiter -Rolen zu spie- 
len haben , sondern alle in gleichem , oder doch last 
gleichem Grade, Hauptstimmen sind. Vergh Fig. 54 
i gegen h . 

- S 19. 

Auf der anderen Seite nimmt man es , bei Zäh- 
lung der Stimmen , zuweilen auch wieder weniger 
genau, und zählt nicht blos diejenigen, welche ihre 
eigene Melodie haben, sondern sieht nur darauf, wie 
viele Particen überhaupt hei dem Tonstiiekc im Gan- 
zen beschäftigt sind ; und in solchem weiteren und 
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nneigentliclieren Sinne nennt man 2. B. eine Sinfonie 
zwölfstimmig , welche etwa für erste und anveit« 
Violine, Viola, Bässe, eine Flöte,' zwei Oboen, 
zwei Fagotte, zwei Trompeten und Pauke, also für 
zwölf Purtieen , geschrieben ist, wenn gleich viel- 
leicht keine einzige Stelle darin vorkommt, welche 
wirklich so vielstimmig wäre , als der Name besagt. 
Hier, wo man blos nach der Besetzung zählt, 
werden also mehrere Stimmen , welche in Ansehung 
des Satzes eigentlich nur für Eine gelten sollten , 
doch iür mehrere gezählt. 

$ 20 . 

Wieder in einem anderen Sinne u nei- 
gen tl i ch ist es , dass man einem mit Instrumen- 
ten begleiteten Tonstücke, worin zw'ei , drei, vier, 
fünf, sechs u. s. w. Singstimmen beschäftigt sind, 
blos nach der Zahl der S i n g stimmen , den Namen» 
Duett, Törzett, Quartett, Quintett, Sextett 
(SesteltoJ , Sep tet t fSettettoJ u. s. w. zu gehen pflegt , 
ohne Rücksicht, wie viele, vielleicht doch auch we- 
sentliche, Instrumentalstimmen ausserdem dabei 
thätig sind. 


5.) Mehrstimmigkeit durch Brechung 

uj Begriff und Arten. 

S 21. 

Es kann aber auch eine Stimme zuweilen auf eine 
eigene Weise so geführt werden, dass sie gewisser- 
uiascn mehrere Stimmen vorstellt , Indem sie uns 
abwechselnd bald ein Stück der Melodie der einen , ' 
bald eines der Anderen , also die mehreren Stimmen 
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gleichsam in Stückchen zerbröckelt, gebrochen, 
hören lässt, und anf diese Art das Gehör, in der Bewe- 
gung dieser Einen, gewissermasen den Gang in eh- 
re r verschiedener Stimmen erkennen kann. 
In dem dreistimmigen Beispiele Fig. 59 i erklingen 
allemal drei Töne zu gleicher Zeit, nämlich: 

Oberste Tonreihe 

mittlere — — 

untere — — e . . . J . . . c .. . h 
Es ist nun freilich unmöglich , dass Eine Stimme 
diesen dreistimmigen Satz so ausführe , wie er hier 
hei i steht, weil sie unmöglich alle drei Tonreihen 
zugleich angeben kann; in Brechungsform aber 
kann sie es, indem sie sich so bewegt, wie bei h oder 
n, Oj p> q; und indem sie so bei jedem Akkorde 
die Töne aller drei Stimmen, einen um den anderen, 
gebrochen anschlägt , erweckt sie in dem Zuhörer - 
die, gleichsam gleichzeitige Vorstellung, das gebro- 
chene Bild, dreier Stimmen , und der Fortschreitung 
jeder einzelnen derselben; Das Gehör kann sich Fig. k 
gleichsam so vorstellen, als ob die eine immer einen 
Augenblick pausire, indess die andere ihren Ton 
angiebt, wie bei 1 , oderauch als träte eine nach 
der anderen so ein, wie bei m. 

Eben so kann man das Beispiel 60 ij welches dem 
Ansehen nach nur zweistimmig ist, doch in gewissem 
Sinn als dreistimmig wie bei kj betrachten, indem 
bei jenem Eine Unterstimmc die Töne der beiden Un- 
terstimmen von k angiebt , und auf diese Art die 
Dienste von zwei Stimmen versieht, deren Töne man 
in ihr vereinigt, entdeckt. Auch hier kann man sich 
die Vorstellung machen , als ob die eine Unterstimme 
von k immer pausire , indess die andere ihren Ton 
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angiebt , und umgekehrt , wie hei l , oder so , als 
schlügen beide ihre Töne abwechselnd wiederholte- 
mal so an , wie hei m . Die zwei Töne F und ü der 
zwei Unterstimmen hei k sind hei i gleichsam in 
kleine Stückchen zerbröckelt , gebrochen , und Einer 
in Mund gelegt : statt zweier unteren Stimmen, welche 
hei k auf den Tönen ä und f einen halben Takt lang 
ruhig liegen bleiben , hört man bei i Eine , welche 
«ich von ä zu f hin und her bewegt. Diese, indem 
sie durch solche Bewegung, gleichsam figürlich oder 
sinnbildlich, mehrere Stimmen vorbildet, unter dem 
Gewände Einer, uns mehrere ahnen lässt, versieht 
dadurch in gewissem Sinne den Dienst von zweien , 
indem sie allein leistet, w r as sonst nur ein Verein 
mehrer zu leisten vermag. 

Man kann ein solches Vorspiegeln mehrer Stim- 
men durch Eine , mit Recht stimmige Brechung 
nennen , und die mehren Stimmen , welche durch 
Eine vorgcsellt werden , die gebrochenen Stim- 
men, im Gegensatz derselben aber die , welche die 

Töne mehrer Stimmen gebrochen vorträgt : die 

% 

brechende. 

Stimmige Brechung ist sonach diejenige Art eine 
Stimme zu führen , wodurch dieselbe mehrere Stim- 
men vorstellt , oder gleichsam die Stelle mehrer 
vertritt; es ist, wenn man so sagen will, eine solche 
Führung einer Melodie, dass sie als Harmonie be- 
trachtet werden kann : Harmonie im Gewände von 
Melodie. 

S 22. 

Solche stimmige Brechungen können übrigens ‘ 
unter unzählbar verschiedenen Gestalten 
Vorkommen, wobei denn die, unter dem Gewände 


I 
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• * 

_ * • 

Einer Stimme ertönenden mehreren, hald bestimm« 

ter, bald •weniger bestimmt, als mehrere be- 
sondere Stimmen hervortreten. Wir wollen 
von solchen verschiedenartigen Formen wenigstens 

noch einige Beispiele hersetzen. 

• ) 

Ganz vorzüglich leicht erkennbar ist die stimmige 
Brechung in Gestalten der Art, welche man unter dem 
Namen Arpeggio, oder Arpeggiattira, d. h. harfenmässi- 
ges Anschlägen der Akkorde kennt, z.B. Fig. 61 i, wo die 
sämmtlichen Sechszehenteinoten sichtbarlicli nichts 
anderes sind , als die bei b ersichtlichen Akkorde , 
in kleine Noten zerbröckelt, und die ganze Sechs- 
zehentelfigur offenbar gar nicht dazu bestimmt ist, 
als Schweifung der Melodie Einer Stimme, als eigent« 
liehe melodische Figur , zu gelten , sondern für 
ein gebrochenes Anschlägen einer mehrstimmigen 
Akkordenfolge. 

Eben so erkennt man in 62 i leicht eine Bre- 
chung des vierstimmigen Satzes bei k, oder auch 
wohl des fünfstimmigen bei /. 

Eben so stellt der scheinbar nur zweistimmige 
Satz Fig. 63 i doch einen vierstimmigen vor , wie 
bei k y wonicht einen fünfstimmigen wie bei /. 

Auf gleiche 'Art ist der dreistimmige Satz 64 i bei 
k und l, in gebrochener Gestalt, in nur zwei Stim- 
men eingekleidet. 

Auf ähnliche Art ist das Beispiel 65 i als drei- 
stimmig zu betrachten wie bei k. Eben so kann 
Fig. 66 i als zweistimmig wie bei k gelten, Fig. 67 i 
als Brechung von k, Fig. 68 i als Brechung von k , 
Fig. 69 1, k, l, m als Brechung von n , Fig 70 i von k 
und Fig. 71 i von k oder /. 
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$ 23 . " 

Aber auch ohne grade mehrere Melödieen in 

Einer Stimme vorzustetten , kann man die Vorstei- 

, / 1 

lung von Zusammenklängen, z. B. des Akkordes 
[H d f] Fig. 72 i dadurch erwecken, dass man diese 
Intervalle nacheinander ansclilägt , wie hei k oder/ 
11. dgl. Ehen so kann man das Gehör die in Fig. ?5 i er- 
sichtlichen Zusammenhänge empfinden machen , das 
man Eine Stimme die Bestandteile derselben nach- 
einander durchlaufen lässt, wie hei k. Auf ähnliche 
Art erweckt Fig. 74 i die Vorstellung von k 7 Fig. 
75 i die von k: wir empfinden aber in all diesen 

Beispielen nicht grade mehrere Melodiecn meiner 
Stimmen. 

Diese letztere Art von Brechung, welche nur 
Zusammenklänge als solche, nicht aber auch sogar 
den Gang melirer einzelnen Stimmen vorspiegelt , 
wollen wir, im Gegensätze der stimmigen Bre- 
chung, hl os harmonische, oder gemeine Bre- 
chung nennen*. 

$ 24 . 

In den bisherigen Beispielen lag die Brechung 
überall ziemlich deutlich vor Augen, so dass man hei 
manchen Figuren leicht erratben konnte, dass sie 
nicht sowohl als Melodie, als vielmehr als gebrochenes 
Anschlägen von Harmonieen , oder gar von mehren 
gleichzeitigen Melodiecn mehrstimmiger Sätze dastc- 
lien. In anderen Fällen aber kann dies auch wieder 

t 

viel weniger deutlich sein. Sowäres z. B. in Fig. 72 i 
im Grunde kaum der Mühe werth, und wenigstens 
gar nicht sehr nahe liegend , sondern ziemlich weit 
hergeholt, es als stimmige Brechung von k an- 
zuschcn ; Ehen so empfinden wir hei dem Satze 7!) k 
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überall doch nur Eine Stimme, und es fällt uns nicht 
leicht ein, ihn uns so vorzustellcn , als sei er, etwa 
wie hei i j im ersten Takte fünfstimmig, im zweiten 
zehenstimmig, im dritten drei- und fünfstimmig, im 
gierten vier - und einstimmig, und als bewege sich 
die Oberstimme von c zu g, von da zu e, c, f und c, 
und die übrigen Stimmen, wer weiss wie; — oder 
als sei Fig. 75 i mehrstimmig wie bei k; Ehen so könnte 
man freilich in Fig. 76 i die Unterstimme in der 
zweiten Hälfte des ersten Taktes allenfalls als stim- 
mige Brechung von kj und den Satz also, diesen 
halben Takt hindurch , als gewissermasen sechsstim- 
mig, sonst aber überall nur als zweistimmig, anse- 
hen ; allein es ist am Ende kaum der Mühe werth, 
hier von Mehrstimmigkeit durch Brechung zu sprechen. 
* / 

b.J Mehrdeutigkeit, 
s 25. 

Eben weil eine brechende Stimme gewissermasen 
als mehrere Stimmen betrachtet werden kann , so 
liegt in solcher Art von Stimmenführung auch wieder 
eine Art von Mehrdeutigkeit, indem eine solche 
Stimme, je nachdem man sie aus dem einen,' oder 
aus dem andern Gesichtspunkt ansehen will, bald als 
Eine , bald auch als mehrere Stimmen , erscheint 

Für’s Erste hat nämlich das Gehör gleichsam 
die Wahl , ob es sich unter einer solchen Stimme 
mehrere, oder ob es sich dieselbe als eine einzige 
denken will. Eine Wahl, welche ihm, wie wir be- 
reits S. 1 58 bemerkten , bald schwer, bald leichter 
wird, weil die, unter dem Gewand einer einzigen 
verborgenen mehreren , zuweilen sehr deutlich und 
erkennbar als mehrere Stimmen in die Augen , oder 
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vielmehr ins Gehör fallen , indess man in anderen 
Fällen nicht recht bestimmt zu sagen vermag , ob 
man die Bewegung einer Stimme mehr als stimmige 
Brechung mehrer, oder mehr nur als eine einzige 
empfinde. 

$ 36 . 

Zweitens aber ist eine solche Stimme , wenn 
man sie auch bestimmt als eine Brechung mehrer 
empfindet, alsdann grade darum erst wieder in einem 
anderweiten Sinne mehrdeutig , indem alsdann in 
derselben zweierlei verschiedene melodische Fort* 
scbreitungen verborgen liegen , nämlich 1.) die Me» 
iodie der brechenden Stimme, und 2.) die Melodieen 
der gebrochenen Stimmen. Z. B. in dem Satze Fig, 
67 i, liegen zwei gebrochene, deren Untere von c 
(zwar nicht unmittelbar, sondern unterbrochen durch 
das c der Oberstimme,) zu h, und von diesem h 
eben so zu g fortschreitet, indess die Oberstimme auf 
ähnliche Art von c zu J, und von da zu F schreitet, 
wie Fig. / zeigt. Man kann diese Fortschreitung der ge- 
brochenen Stimmen die unterbrochene oder ge^ 
brochene Fortschreitung nennen. — Wie sehr 
man sich aber diese gebrochene Fortschreitung auch 
als wirklich denken mag, so bleibt es am Ende doch 
immer wahr, dass die brechende Stimme, an und 
für sich selbst betracliet , nicht diese, sondern eine 
andere Fortschreitung hat , indem sie von c unmit- 
telbar zu e, von diesem o wieder zu h und von da 
zu J schreitet , u. 8. w. Diese zweite Art von Fort- 
sclireitung , (welche in Fig. 67 m durch die schroff 
auf- und abwärts gehenden Striche angedeutet ißt,) 
kann man die unmittelbare oder wirkliche 
Fortschreitung der Stimme nennen. 
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Diese beiden , so zu sagen gleichzeitig nebenein- 
ander bestehenden , verschiedenen Fortschrei tungen, 
welche bei 67 n beisammen angedeutet sind, empfindet 
unser Gehör zugleich ,: wiewohl freilich oft die ein« 
sehr vorwaltend vor den anderen. 

In dem eben angeführten Beispiele, wo die Stirn« 
tnigkeit sehr in die Augen fällt , achtet das Gehör 
mehr auf die gebrochene Fortschreitung, indess es in 
Fig. 7a bei k und l kaum eine Brechung ahnet , 
und also auch kaum Fortschreitungen gebrochener 
Stimmen , sondern mehr nur die unmittelbare Fort- 
schreitung der Einen empfindet. 

• » 1 • 

. $ 27 . 

• . 

Weil nun bei einer brechenden Stimme zwei ver- 
schiedene Arten von Fortschreitung zugleich statt 
finden, so müsste eine solche Stimme auch eigent- 
lich so geführt werden, dass beide Arten von Fort- 
schreitung regelrecht , die Führung also in beiden 
Hinsichten gut und flicssend sei. Es ist indessen 

auch hinreichend, wenn sie nur in Einer von beiden 

... ■ ' * . 

Hinsichten richtig geführt ist, und zwar vorzüglich 
in derjenigen Hinsicht, welche das Gehör vorwaltend 
, empfindet; und dies um so mehr, je entschiedener 
die eine Hinsicht vor der andern vorwaltet. 

0 . 0 s , 

4 4 r 

■ ' » . • 

R.) Karakterische Verschiedenheit des Mehr-. 

.1 oder Wenigstimmigen Satzes . 

• S a8. 

Der karaktcrische Unterschied zwischen dem ve« 

t 

nigstimmigen, und mehrstimmigen Satze besteht haupt- 
sächlich in Folgendem. 
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*. i.) Der vielstimmige ist überhaupt volltöniger, 
und klingt breiter und reicher , *. als der wenigstim)» 
migc. (Vergl. die Lehre yon Verdoppelung, and 
Auslassung der Intervalle,) y 


Ebendarum ist zuweilen ein wechselweise» Ablö- 
sen mehrstimmiger, und wenigstimmiger Sätze von so 
vorzüglich reizender Wirkung. Oft lassen sich da- 
durch sehr glückliche Kontraste hervorbringen j oder 
auch stufenweise Steigerungen , indem man eine 
Stelle zuerst etwa nur ein -, oder zweistimmig hören, 
dann aber dreistimmig , und demnächst vierstimmig 
wiederkehren lässt z. B. Fig. 77. (Vgl.S. i33 Fig. 54 *•) 


2.) Eine andere wesentliche Verschiedenheit de» 
mehrstimmigen Satzes vom wenigstimmigen liegt da- 
rin, dass in dem, aus nur wenigen Fäden bestehen- 
den Geflechte des letzteren , das Gehör leicht den 
Gesang jeder einzelnen Stimme zu unterscheiden ver- 
mag ; bei dem vielstimmigen hingegen hat es mehr 
Mühe , jede der vielen zugleich ertönenden Stimmen 
zu vernehmen , die Fortschreitung einer jeden der-’ 
selben zu erkennen , den Faden ihrer Melodie zu 1 
verfolgen. ■< (Vergl. S. i4o.) ' ' 

Eben aus diesem letzteren Umstande folgt auch,: 
dass im vielstimmigen Satze geringe Abweichungen 
von den strengen Gesetzen der Stimmenführung 
leichter unbemerkt vorübergehen , als im wenigstim- 
migen ; dass man also bei wenigen Stimmen in der 
Führung derselben noch sorgfältiger sein muss, als 
bei vielen. 

Und eben von der erwähnten Schwierigkeit , den 
Faden mehrer Stimmen zu verfolgen , rühr$ es denn 
auch her , dass unser Ohr erst durch Uebung 
und Kunstausbildung , nach und nach geschickt 
wird, eine grössere Anzahl ineinander verschlungener 
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Stimmen) mit Leichtigkeit zu erkennen nnd zu unter- 
scheiden, deren Verschlingung und Bedeutung einem 
minder gebildeten Hörer unverständlich bleibt, und 
unbcgriflen vorübergeht; weshalb denn musikalisch 
ungebildete Hörer an künstlich poliphoniscli ($ 18) 
gearbeiteten Musikstücken gewöhnlich so wenig Ge- 
fallen finden , und sehr gearbeitete Sätze selbst 

Gebildeteren oft erst nach mehrmaligem Anhören 
•• • . : ~ 

vollkommen verständlich werden, und vielleicht dann 

erst wirklichen Kunstgenuss gewähren. 

3 ) Wenige, z. B. nur drei Stimmen, kann man, 
je toach Belieben , sehr eng beisammen , oder weit 
von einander entfernt, halten, (Vergl. die Lehre von 
enger, und zerstreuter Harmonie) und also auch nach 
Belieben entweder Stimmen von sehr ähnlichem oder 
gleicliem . Tonumfange , wählen, wie Fig. 78 i oder 
k.j- oder jüber von verschiedenem Umfange, . wie* 
hei/. Im letzten Falle erscheint das harmonische. 
Gewebe zwar breit, doch etwas dünn und mager; 
im ersten Falle hingegen zwar schmal , aber dicht 
und gedrängt. — Beim vielstimmigen Satze hingegen ist 
jene willkürliche Wahl, enger oder zerstreuter Lage, 
viel beschränkter ; das vielstimmige Gewebe neigt 
sich schon seiner Natur nach immer mehr zur Breite,- 
und fällt dabei dennoch dichter und gedrängter aiu», 
als das wenigerstimmige. 

Eben aus diesem letzteren Umstande folgt denn 
auch, dass im vielstimmigen Satze die vielen also 
dicht aneinander gedrängten Stimmen sich nothwen- 
dig häufiger begegnen und durchkreuzen (Seite i 4 ?) 
müssen ^ als im wenigerstimmigen. 

v • 

4.) Der vielstimmige hat ferner das Eigene, 
dass er uns, wie wir sehen werden, nicht selten in 
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einige Verlegenheit setzt 1 ,' so /viele Stimmen sämmt- 
lieh gut zu beschäftigen r : indem es nipht immer 
thunlieb 'ist r so yiele Melodieen zu erfinden^ und in 
Ein harmonisches Gtiwebe zit (Verbinden, ‘deren-. jede 
von allen anderen wesentlich verschieden, und doch 
alle mit den Gesetzen igtitcr Melodie übereinstim- 
mend waren. Schon fjinf bis- sechs wesentlich. von 
einander verschiedene, und doch süinmtlicji gut ge- 
führte Stimmen , sibd selten genug zusammen zu 
bringen ; noch schwerer eine noch grössere Anzahl. 

tV | . • • . * • o , • 
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doch etwas Vollständiges zusainmenzuseUcn. 

* . < * 
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Der vierstimmige Satz hat den Vorzugs das» 
er, zwischen dem Zuviel und Zuwenig, grade die 
Mitte hält, weder zu viele Verdoppelungen y noch zui 
viele Auslassungen nöthig maeht, dass erj weder 
aus Armutli an gehöriger Anzahl von Stimmen, ma- 
ger klingt,, noch, diirch all zu viele, zu voll lind 
ununterscheidbar wird, dass er uns weder in die 
Verlegenheit setzt, mit zu Wenigem Auskommen za, 
müssen, noch in die entgegengesetzte! so viele Stim- 
men sämmtlich gut zu beschall igen. , Der vierstim- 
mige Satz gilt daher mit Recht gewisserndasen für 

, , ' ,K ' I ' *• 4 

den schönsten, edelsten und wohlklingendsten. , . 


*♦ * • * . 
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j Auch ist der grösste Theii unserer Tonstücke in* 
seinen wesentlichsten Theilen vierstimmig. Darum 
sind denn auch z. B. in unsern Orchestern , die Sai- 
ten- oder Bogeninstrumente gleichsam schon Ein 
für allemal,, ju vier Hauptpurtieen abgetheilt, (in 
die erste Violinstimme, die Zweite, die Violastimtne, 
und die der - Violone und Violoncelle , welche 
vier Stimmen zusammen man das Quartett der 
Saiten - oder Bogenins fr umente, oder kurz- 
weg das Suiten-, .oder Bogenquartett, oder 


I 


(66 Tonreihen ats solche betrachtet. 

auch wohl schlechthin nnr das Quartett, zu nen* 
nen pflegt ;) und eben dem vierstimmigen Satze ent-* 
spricht auch die § i4 erwähnte Einteilung der Sing- 
stimmen in vier Hauptgattungen« 

$ 30 - 

Der dreistimmige Satz (TriciniumJ hat das 
Eigene, dass es in diesem am leichtesten ist, tech- 
nische Fehler der Führung zu vermeiden. 
Darum ist er derjenige , in welchem Anfänger sich, 
am füglichsten zuerst versuchen. \ 

. . „ . )■ ' 

Mnmerkutig. 

Die alten Tonlehrer Hessen ihre Schüler fast durchgängig 
mit dem zwe i stimmigen Satze aufangen , welchen sie als den 
einfacheren , und folglich leichteren ansahen , und giengen 
von diesem zum dreistimmigen, dann zum vier- und mehrstim- 
migen, als den mehr zusammengesetzten, und deshalb schwie- 
rigeren über.’ Auch manche Neuere befolgen diesen Gahg. 
Andere hingegen lassen ihre Zöglinge mit vier Stimmen an- 
fangen, und gehen, in umgekehrter Richtung, zu immer we- 
nigeren, bis zum nur zweistimmigen Satze über,, welchen -sie 
als einen concentrirten Extract anschen, welchen zu machen, 
noch nichts für Anfänger sei, z. B. Vogler, — Kirnberger 
1 . Bd. S. 174* • 

Letzteres ist freilich wahr. Allerdings ist cs schwer , mit 
nur zwei Stimmen , wo man immer nur zwei Töne zugleich 
hören lassen kann,* und daher von jedem Dreiklange wenig- 
stens Ein Intervall, von jedem Vierklang aber zweie auslassen 
muss, also nie eine vollständige Harmonie haben kann, doch 
Etwas zu machen, und die Stimmen so zu führen, dass 
keine Intervalle ausblcibcn, welche nicht, oder nicht füg- 
lich, aüsbleiben j dürfen ; und aus dieser Ursache mögte ich 
allerdings keinen Schüler mit dem zweistimmigen Satze an- 
fangen lassen. *’Bcim dreistimmigen fallen jene Schwierigkeiten 
weg , da man mit drei Stimmen die Dreiklänge meist ganz 
vollstängig, die Vierklänge aber mit Auslassung nur Eines In- 
tervalles , erhalten kanh. — Noch vollständiger ist zwar Alle« 
im vierstimmigen Satze zu haben ; allein hier findet der An- 
fänger , statt der wenigen im dreistimmigen Satze nöthigen 
Auslassungen , mit weit häufigeren Verdoppelungen zu kämp- 
fen, welche, so wie überhaupt die schon beträchtliche An- 
zahl von vier Stimmen , den Ungeübten schon zu verwirrt 
machen. Es geht ihm , wenn ich ein so prosaisches Gleichnis 
gebrauchen darf, wie einem angehenden Kutscher, welcher 
gleich anfangen sollte, mit vier Pferden zu kutschiren: gewiss 
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wird ihm der erste Versuch Weit besser mit zwei Pferden ge- 
lingen, da es offenbar leichter ist, wenige Pferde zu bündi- 
gen; gehörig zu lenken, und von Abwegen abzuhalten, alt 
viele, obgleich ein Geübter freilich mit vier, Pferden mehr 
auszurichten vermag, alt mit nur zweiem 

. / J. . " t ' ' * * *. M /» 
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Der zweistimmige Satz fßiciniumj ist, seiner 
Natur nach, freilich etwas arm , aber, eben um sei- 
ner Einfachheit willen, doch puch in mancher Hin- 
sicht mit grosser Wirkung zu gebrauchen , zumal ah- 
wechselnd und kontrastirend mit anderen vollstimmi- 
geren Sätzen. 

Manches auf seine Eigenthümlichkeit beziehliclie 
geht übrigens schon aus den Betrachtungen der vor- 

■ .» * • , i » ’ •> 

Vergehenden Paragraphen hervor. \ 


* > 
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Eine wunderliche Regel muss ich hier erwähnen , welche 
die gelehrten Herren aufgesteUfc haben,, und die da heisst;: 
ein rechtschaffener zweistimmiger Satz müsse so beschaffen 
sein, dass sich keine weitere Stimme mehr dazit setzeii lasse. 
Diese wunderliche Anfoderung liegt ebcu'sö wenig in der Na- 
tur der Sache, als sich ein Grund dafür anführen lässt: und 
doch findet man sie in den gelehrtesten Auctören im vollen 
Ernste aufgesteilt, (z. B. Kirnbergcr. 1 . Bd. S. 17^ a, in.) 
Es ist iin Grunde kaum die Mühe werth, ein Beispiel zu Wi- 
derlegung einer solchen Regel anzuführen. - Doch wird man 
*. B. den in Fig. 77 i vorgestcllten Satz wohl picht für eipeu 
schlechten zweistimmigen Satz erkennen, obgleich sich, wie 
Fig. 77 k und l zeigen , zwei ^StinUnetr: ganz, wohl dazu 
setzen lassen: Eben so erscheinen ja auch in „jeder Fu«c an- 

fangs ßieinien, welche hernach mit einer oder mehrern Stimmen 
bereichert ‘wiederkehren, *i< s. w. . I : . 

Jene Regel, so wie sic. gegeben zu werdejj, pflegt, hält alsö 
offenbar nicht die Probe. Wollten aber die Erfinder dersel- 
ben nur so viel damit sagen: jeder zweistimmige Satz 'raüss$ 
so beschaffen sein, dass er, um gut zu sein, nicht erst de^ 
Beitrittes einer dritten Stiuirfie ‘b c d ü r f e , so sagt iolchfc 
Regel wohl nichts, was sich nicht, auch yön;. selbst Verstanden 
haben würde, nämlich: dass ein zweistimmiger Satz als zwei- 
stimmiger Satz gut sein müsse. * ' ' -* 
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Eine ganz ..eigene Gattung bildet $er e i n s t i m- 
mige Satz, zu welchem nicht nur diejenigen Ton** 
stücke oder einzelnen Stellen gehören , welche nur 
für eine einzige Partie geschrieben sind , sondern 
auch die, wo sämmtliche Stimmen in höheren oder 
tieferen Oktaven miteinander einherschreiten. (S.*i5i.) 

. In solch einstimmigem Satz ertönt also gar keine 
wirkliche Harmonie (sofern man darunter nur ein 
Wirklich, gleichzeitiges Erklingen mehrer Töne ver- 
steht,) indem nie mehre verschiedene Töne wirk- 
lieh zugleich gehört werden. Allein es ist darum 
doch. gar nicht unthunlich , auch im Einstimmigen 
Satze das Gehör Harmonieen und Harmoniefolgen 
empfinden zu lassen ; denn theils kann, wie wir schon 
oben S. i5 6 gesehen, auch Eine stimme allein Harmo- 
nien abspiegeln , theils kann ein musikalisches Ge- 
hör , sei es von Natur aus , sei es aus Gewohnheit , 
schon . an und für sich nicht leicht eine Melodie 
hören, ohne sich eine passende Harmonie dazu zu 
denken ; und so ist also der einstimmige Satz in 
der That keineswegs ausschlieslich melodisch, son- 
dern in gewissem Sinne wirklich harmonisch, obgleich 
freilich in Hinsicht auf Harmonie immer ärmer und 

' J " ’* ' > * f -l m 

beschränkter , als der mehrstimmige. Er ist zuwei- 
len vorzüglich charakteristisch , und selbst kräftig 
imponirend durch seine Einfachheit. Man bringt 
daher, nicht allein auch in sonst vielstimmig gesetz- 

* < i 

ten Tonstücken , oft einzelne blos einstimmige Stel- 
len an, ,(wie z.B. in Eig. 79 ,) sondern man setzt 
auch wohl einmal ein ganzes Tonstück blos einstimmig. 
So ist z.B. in Salieris Oper Palmyra, der ganze 
Marsch des Scytliischcn Prinzen durchaus einstimmig 


Stimmen . 


A 

169 

1 

gesetzt; und eben so sind in meinem Leier und 
Schwert, in Tb. Körners Morgenlied der 
Freien, alle Singstimmen, und mit ihnen auch die 
gesammte aus drei Posaunen bestehende Begleitung! 

4 

ganz nur im Einklänge gehalten. 


F.) Partitur \ . 

§ 33 . 

* 

Die mehreren Stimmen , welche zusammen einen 
musikalischen Satz bilden, werden entweder nur auf 
möglichst wenige Notenzeilen zusammen geschrieben'» 
wie wir z. B. in den bisher angeführten Notensätz- 
chen, um Raum zu sparen, oft zwei, drei und mehre 
Stimmen auf Eine Zeile zusarnmengedrüngt haben ; — 
oder aber man widmet einer jeden,, oder doch fas^ 
einer jeden, eine eigene Zeile, so dass die mehren 
Stimmen auf eben, oder doch fast eben so viele, 
eigene Zeilen, vertheilt sind. Diese letztere Schreib- 
art nennt man partiturmässig, und die Schrift, 
in welcher ein Tonstück also geschrieben ist, eine 
Partitur, oder Sparte (von Partire oder Spartire ß 
Verthcilen , Trennen, Absöndern) Partitura ß Parti* 
• zione ß Sparlizione . (§. XXIV.) 

Man pflegt die mehreren Notenzeilen , auf welche 

die ein Tonstück bildenden Stimmen untereinander 

. - * * 

geschrieben sind, durch Voranzeichnung einer Art 
vqn Klammer: j, zusammen zu binden. • Diese 

Klammer nennt man Akkolade, unter welchem 
Namen man dann auch wohl die mehreren zusammen 
gebundenen Liniensisteme selber versteht. . 

• Ueber die Art, wie eine Partitur am zweckmäs- 
tigsten cinzurichten, und insbesondere über die Ord«* 
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nung, In welcher verschiedenartige Stimmen auf di6 
verschiedenen Zeilen zu vertheilen sind, soll in der 
Folge (wahrscheinlich bei der Lehre von der Instru- 
mentirung), Vgl. jj*X, S. 20,) weiter gesprochen werdei). 

■ Wie eine wohlgestalte Klammer zu verfertigen , 
steht zu lesen im Artikel Accolade der neuen En- 
cyklopädie d* W. u. K. 


II.) Verschiedene Arten von Stimmenbewegung . 

Nachdem wir bisher die verschiedenen Arten von 
Stimmen kennen , die mehren zu einem Satze zusam- 
men wirkenden Stimmen unterscheiden gelernt, führt 
uns die Ordnung des Vortrages zur Beachtung der 
Verschiedenen Art, wie Stimmen sich bewegen können. 

Auch hier finden, je nach Verschiedenheit des Ein- 
theilgrundes , verschiedene Einteilungen von Stirn- 
menbewegung statt, welche wir jetzo durchgehen , 
und über den Werth oder Unwerth einer jeden Gat- 
tung an und für sich selbst, dasjenige sagen wollen, 
Was sich im Allgemeinen davon sagen lässt. 


kJ Bewegung einer für sich allein betrachtetest 

Stimme . 

% f ^ 

•* S 3L 

- • 1 * , • . f • 

t.) Lkngstm«, nsd schnelle Be w«gnn|. 

In der Zeit, oder der Zeit nach betrach- 
tet,’ ist * die Bewegung einer Stimme entweder 
schnell, oder langsam, je nachdem sie viele 
Tone in kurzer Zeit durchläuft , viele Stimmschritte 
»chnell nacheinander ^vollbringt , oder nicht* 

Ueber den Werth oderiünwerth geschwinder, oder 
langsamer Bewegung, und über die Frage, wo diese, 
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wo jene anzuwenden sei , lüsst sich im Allgemcineit 
nur sehr Weniges bestimmen. Doch mögen folgende 
Bemerkungen hier stehen. • 

Man kann im Allgemeinen sagen , dass die 
schnelle Bewegung sich mehr für die leichtfertige- 
ren und flüchtigeren hohen, als für tiefe Stirn-* 
men schickt, welchen letzteren eine etwas lang- 
samere Bewegung angemessener ist; und dies liaupt- 
* sächlich aus folgenden , rein technischen Ursachen. 

1.) Da , fürs Erste j ein Ton aus desto langsa- 
meren Schwingungen besteht, je tiefer er ist, (J. III.) 

so bedarf natürlicher Weise ein tiefer Ton, um auch 

% 

nur wenige Schwingungen vollbringen , und dadurch 
vernehmlich und erkennbar werden zu können, auch 
schon eine längere Zeit : lässt man ihn aber so 

schnell vorübergehen , dass der klingende Körper 
kaum Zeit genug hat, sich nur erst in die gehörige 
Schwingung zu versetzen , viel weniger aber so viele 
Schwingungen zu vollbringen, als das Gehör bedarf 
um das Mas derselben aufzufassen und den Klang als 
' bestimmten Ton zu erkennen , so erscheinen ihm die 
solchergestalt allzu schnell vorübergehenden tiefen 
Klänge nur als Geräusch. Vergl. $ IV. 

2.) Ein zweiter Grund liegt aber auch darin , 
dass tiefe Töne ihrer jVatur nach nicht so schnell 
tum Ansprechen za bringen sind, als zu Ausführung 
«ehr geschwinder Tonreihen erfoderlich ist. Ja , 

3 .) die meisten tieftönenden Instrumente sind schon 
ihrer mechanischen Einrichtung nach nicht sehr ge- 
schickt, sehr geschwinde Passagen auszuführen, 
und selbst die tieferen menschlichen Stimmen sind 
gewöhnlich minder biegsam und beweglich, als z. B. 
eine Sopranstimmc. 


*7* 
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Ueber die freilich allzugrosse und wirklich he*, 
klagenswerthe Scbwerbeweglichkeit und Unbehol- 
fenheit unserer tieftönenden Orclicsterinstrumente , 
und die Mittel, dieselbe möglichst, theils zu ersetzen, 
theils -zu heben, habe ich in einer Abhandlung: 
Ueber Instrumentalbasse bei stark besetz- 
ten Tonstficken, in Nro. 4*> 44* 45? de 9 

löten Jahrganges der Leipziger allgem. Musikai. Zei- 
tung , v. i 8 j 6 , lind Nro. 48 und 4 m * 817 , ausführ- 
lieb gehandelt, und auch wir werden, in dem gegen- 
wärtigen Werke, seiner Zeit, in der Lehre von In- 
strumentation , darauf zurückkommen. 

I 

4 * 

' t * . « 

‘40 Minder richtige als die drei eben ange- 
führten , aus der akustischen Natur tiefer Klänge ' 
entspringenden, also rein materiell-technischen Ur- 
sachen, ist ein anderer, aesthetisch sein sollende 
Grund^ welcher darin bestehen soll , dass schnell- 
füssige Läufe und Passagen sicli mit dem, den fibfen 
Stimmen eigenen Karakter von Gravität und Würde, 
nicht vertrügen. — Es ist wohl wahr, dass tiefe Töne, 
vermög ihrer Klangfülle und Gewichtigkeit, sich zum 
Ausdrucke von Würde und Gravität, mit welcher 
Idee man in der Kegel immer auch die von Langsam- 
keit zu verknüpfen pflegt , vorzüglich eignen , indess 
die flüchtigeren höheren Stimmen zum Ausdruck . 
leichtfertiger Beweglichkeit geschickter sind. Allein 
nicht alles Geschwinde hat darum den Karakter vort 
Lcichtfüssigkeit und Leichtfertigkeit ; und dann ist 
ja langsame Gravität doch auch nicht der einzige 
Karakter, dessen eine tiefe Stimme fähig ist. Im 
Gegentheil ist es oft von der grössten Wirkung , 
auch einmal die schwere, mächtige Tonmasse 4er 
Bässe gewaltig einherbraussen , stürmen, toben r 
wühlen , rollen und donnern zu hören. — Und dass 
auch selbst humoristische Tiraden und schnurrige 
Kreuz - und Quersprünge dem Basse zu Zeiten wohl 
zu Gesichte stehen , hat uns Jos. Haydn in seinen 
Sinfonieen und Violinquartetten genial genug bewie- 
sen ; so wie wir auch längst das hurtige , geschwäz- 
zige Parlcuite komischer Bass-Rolen in der Oper mit 
Vergnügen hören. t 
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Im* Gegensätze dessen , was wir eben von- der 
eigenthümlichen Einrichtung unserer tieftön enden 
Instrumente sagten , giebt es im Gegentlieil auch an- 
dere j für welche sich geschwinde Bewegung besser, 

* 1 

schickt, als langsame. Dies ist* der Fall bei all 

denen, weiche ihrer Natur nach nicht fähig sind, 

_ * • ' '* 

einen Ton lang anzühalten , wie das Pianoforte , die 
Harfe , Guitarre u. n. in. Auch hierauf werden wir 
bei der Lehre von der Instrumentation zuriickkommen. 

- ' : ■ ;v s 35 . •• • 
m * , , ► \ 

a.) Rhy thmiich gerückte Bewegung. 

• . * ■ • o , . 

Gleichfalls in der Zeit, und insbeson« 
dere in Ansehung der rhythmischen Symme- 
trie kann man die Bewegung einer Stimme, in wel- 
cher rhythmische Rückungen oder sogenannte Ver- 

■ •• * » 

rückungen Vorkommen, (§. XCIV) rhythmisch ge- 
rückte oder verrückte Bewegung nennen. 

*■ : - $ 36. \ ‘ ■ 

^ t 

3) Synkopirende Bewegung. 

Ebenfalls in ‘Ansehung • des rhythmi- 
schen Gewichtes, sagt man von einer Stimme, 
in welcher synkopirte Töne (S. S. 129) 'Vorkommen , 
sie sy n kopire , ;: si e bewege sich in synko- 

pirten Noten, sie habe synkopirte Bewegung.' 

\ 

s ’ 37. 

r, ' . . - » 1 , • *. ' / 

4 . 4.’) Zusammenhängende, getrennte Bewegung. . . 

Wieder' eine eigene Verschiedenheit der Bewe- - 
gung einer Stimme beruht darauf,, oh sie eine ganz 

unausgesetzte Reihe oder Kette von T?önen bildet,' 

» ... 

oder nicht. Z, B. Fig. 80 1 besteht in einer Reihe ' 
von Tönen , Welche * sich unmittelbar aneinander' 
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echliessen ; der erste Tön währt so lange bis der 
zweite anfängt, an diesen scliliesst sich eben so un- 
mittelbar der dritte an , u. s. w. . Bei k hingegen er* 
scheint dieselben Tonreihe: c, li, a, aber durch 
Zwischenpausen von einander getrennt 

* » # 

S 38. 

- « 8 

S.) Geschleifte, gebundene, — abgestosse&e, 'gehftckt« 

Bewegung. 

ln ähnlicher Hinsicht kann man auch noch den 
Unterschied bemerken , ob die Töne eine Tonreihe 
ineinandergesclileift , oder ob sie abgestossen vorge- 
tragen werden. Geschleifte Bewegung, Bio* 
düng, Ligatur, Ital. Legalura, Latein. Ligatur a , 
oder auch Concatenatio , heisst nämlich das unmit- 
telbare Aneinanderliängen zweier oder mehrer nach- 
einander erklingenden Töne , so dass nicht nur 
zwischen ihnen kein Zwischenraum bleibt , vielmehr 
der erstere so lange fortgehalten wird, bis der zweite 
zu erklingen anfängt, sondern auch beide wo möglich 
in Einem Zuge angegeben, z. B. beim Gesang auf eine 
und dieselbe Silbe gesungen, auf Blasinstrumenten mit 
einem und demselben Athem- oder Zungenstosze , 
auf Bogeninslrumenten mit einem und demselben Bo* 
genstrich, und auch wohl auf einer und derselben 
Saite,, angegeben werden. 

Man bemerkt leicht, dass ein solcher gebunde- 
ner Vortrag, ein solches ln ein an der schleifen 
der Töne im vollen Sinne des Wortes, auf mancher 
Gattung von Instrumenten gar nicht statt finden 
kann , z. B. nicht auf unsern gewöhnlichen Tasten- 
instrumenten , woselbst allemal zu jedem anderen 
Tone ein anderer Tonkörper angeregt werden muss, 
weichen man zwar grossentheils bis zum - Anschlag 
des folgenden fortkliogen lassen » nie aber zwei 
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Töne nacheinander in Einem Zug angeben kann. — 
Noch weniger ist auf Harfen und harfenartigen In« 
»trumenten solches Jncinandersclileifen möglich. 

In der Notenschrift wird das Aneinanderbinden 
zweier oder mehrer Töne bekanntlich durch einen, 
von der ersten zur zweiten Note, oder über oder 
unter die mehreren zusammen zu schleifenden Noten, 
gezogenen Bogen, Bindungsbogen genannt, 
oder angedeutet. Zuweilen wird auch das Wort 
Legato, oder abgekürzt: Leg. beigeschrieben. 

■ * ' * 

Den Gegensatz der geschleiften Bewegung bildet 
die abgestossene, das sogenannte staccato, de~ 

tacke, welches man bekanntlich durch Punkte über 

% 

den Noten andeutet, — und den noch schärferen Ge- 
gensatz die vorhin erwähnte durch Pausen ge- 
trennte. 

Zuweilen lässt man nicht blos jeden Ton ab- 
stossen , sondern sogar auch jeden für sich mehr- 
mal anschlagen und gleichsam in mehre Stücke zer- 
bröckeln oder zerhacken , z. B. in Fig. 80 bei l , 
welches man ziemlich gewöhnlich durch den Aus- 
druck gehackte Noten, oder gehackte Bewegung 
zu bezeichnen pflegt. Wenn es Noten von sehr kur- 
zer rhythmischer Geltung, sehr schnelle Noten sind, 
so bedient man sich dafür auch des Ausdruckes vi~ 
brato , d. h. vibrirend , schwingend, erzitternd. 

S 39. 

6 .) Ansteigende, absteigende Bewegung. 

In Ansehung der Richtung in welcher eine 
Stimme sich bewegt, ist ihre Bewegung entweder 
steigend, oder fallend, je nachdem sie von einem 
Ton aufwärts zu einem höheren , oder abwärts zi| 
einem tieferen schreitet. ». • 


Iy6 Tonreihen als solche betrachtet , 

Ueber den Werth oder Unwerth der einen oder 
anderen dieser Bewegungsarten , lasst sich nichts 
Allgemeines sagen, was in die Grammatik des Ton- 
satzes gehörte. Dass in diesem oder jenem Falle 
diese oder jene Stimme fühlbar aufwärts , oder im 
Gegen tlieil abwärts geführt zu werden verlangt, dass 
gewisse Intervalle aufwärts, andere abwärts streben',, 
dies alles gehört nicht in die Lehre von der auf- 
oder absteigenden Bewegung im Allgemeinen. 

Mehres, als in diesem Abschnitte von der auf- 
oder absteigenden Bewegung einer Stimme an sich , 
werden wir späterhin zu beachten finden , über das 
gleichzeitige Auf- oder Absteigen mehrer Stimmen, 
oder über das Auf- oder Absteigen einer, im Ver^ 
gleich gegen die Bewegung einer anderen. 

$ 40 . 

> 

7.) Springende und- gehende, diatonische, chrozn*. 
tische, enharmonische Bewegung. 

a.) Begriff und Arten. 

In Ansehung der Grösse der Schritte 
welche eine Stimme macht , ist ihre Bewegung oder 
Fortschreitung entweder gehend, oder s pr i n ge n d. 
Gehend ist sie , wenn sie sich von einem Tone nicht 
weiter, als zu dem der dicht nebenanliegenden hö- 
heren oder tieferen Tonstufe bewegt, der Schritt 
welchen sie macht also nicht grösser , als von einer 
Sekunde ist; springend aber, wenn sie sich durch 
grössere Intervalle bewegt, und also über eine, oder 
mehrere Stufen , wegspringt. 

Ein Stimmenschritt von dem Umfang einer über- 
mässigen Sekunde ist gewissermasen ein Mittel- 
nftd Zwitterding zwischen den hier erwähnten Gat- 
tungen. Obgleich er nur von einer Stufe zur nächst« 
folgenden geht , und also in sofern kein Sprung , 

sondern nur ein Schritt heissen sollte, so ist er doch 

* 

allerdings wenigstens ein übermässiger Schritt, 
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und deshalb pflegt man ihn auch mehr als einen 
Sprung, denn als einen Schritt zu betrachten. 

Die stufenweise oder gehende Bewe- # 
gung beträgt entweder eine sogenannte diatoni- 
sche grosse oder kleine Stufe : und eine solche 
kann man d ia t o ni s c he Bewegung nennen; oder 
der Schritt beträgt eine halbe Tonstufe (S. 64. 

§. xxxviii ) und dann pflegt solche Bewegung 
oder Fortschreitung chromatisch zu heissen; 
betrüge er gar nur ein enharmonisches Intervall, 
eine verminderte Sekunde, (S. 66) was aber frei- 
lich bei unserm temperirten Tonsisteme nicht, oder 
.'doch nur auf dem Papiere vorkommt, ( S.‘ 35 ) 
so hiesse diese Stimmenbewegung enharmoni- 
scheFortschreitung oder enharmonische 
Bewegung oder auch enharmonische 
R ü c k u n g. . ... ■ } 


$ 41/ 

Ehen so ist die springende Bewegung, 
je nach der Grosse des Sprunges, von verschiede- 
ner Art: nämlich bald Terzen-, bald (Quarten-, 
(fühlten-, Sextensprung, u. s. w. ; und zwar bald 

grosser, bald kleiner, bald verminderter, bald 

1 # 

übermässiger Terzen-, Ouartensprung , u. s. w. 

Man kann die eben erwähnten verschiedenen 
Grössen von Stimmenschritten in der Tonschrift 
anschaulich darstellen, indem man vom einen Tone 
zum andern eine Klammer | | oder \ I zieht, 

und über dieselbe die Ziffer des Intervalles schreibt, 
(Vgl. S. .68) z. B. 

•6 6 * . ”6 * 6 ** 


Vgl. Fig. 81. G 
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§ 42. 


b.) Werth der gehenden , und der springenden 

Bewegung. 

Ueber den Werth oder Un werth gehender 
und springender Bewegung, lässt sich* hier im 
Allgemeinen nur Weniges sagen, indem in dieser 
Hinsicht das Meiste von Verhältnissen abhängt , 
jvelchc uns erst in der Folge bekannt werden* 
sollen. Darum hier nur folgendes Wenige. 

Man kann im Allgemeinen sagen , die diato- 
nisch stufen weis fortschreitende Bewegung sei die 
einfachste, natürlichste und fliessendste, und die- 
jenige, deren ununterbrochenen Faden das Ge- < 
hör am leichtesten verfolgen kann, indess eine 
Stimme, welche »sich in Sprüngen bewegt, eine 
grössere Aufmerksamkeit des Gehöres, soll es- 
ihr auf ihrem Wege folgen, in Anspruch nimmt. 
Es ergiebt sich hieraus , dass die sprungweise 
Stimmenbewegung, wenn gleich durchaus nicht an 
sich selbst unrecht, doch nicht überall gleich gut 
und gleich zweckmässig ist. 


B.) Bewegung einer Stimme , in Veroleichun «■ «e «cn die 

einer andern betrachtet. 

.. § 43. 

1.) Gleiche , ungleiche Bewegung. 

In Ansehung des Verhältnisses der Be- 
wegung einer Stimme gegen die Bewe- 
gungsart einer anderen, und zwar in der 
Zeit betrachtet, unterscheidet man gleiche, 
.und ungleiche. Zwei Stimmen haben glei- 
che Bewegung, wenn sie gleichzeitig 
fortschreiten, und die eine also einen 
Scii ritt in derselben Zeit vollbringt, wie die an- 
dere; ungleich aber nennt man ihre Bewegung, 
wenn dies nicht der Fall ist. In Fig. 82 haben 


I 


/ 
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alle drei Stimmen gleiche, denn in derselbeu Zeit, 
wo die Oberstimme von c zu h schreitet, geht 
die Mittelstimme von e zu f, und in demselben 
Augenblicke schreitet auch der Bass von c zu d. 
Eben so sind alle folgenden Schritte aller* drei 
Stimmen gleichzeitig , die Bewegung also durch- 
aus gleich, ln Fig. 83 * hingegen, wo die Ober- 
stimme sich in halben und Viertelnoten bewegt, 
die Unterstimme aber in Achteln und Sechszehnteln, 
ist die Bewegung ungleich. Auch in Fig. 83 k ist 
sie nicht gleich zu neunen , weil zwar Beide mit 
gleicher Geschwindigkeit fortschreiten , und die 
Unterstimme binnen gleicher Zeit nicht mehr oder 
• weniger Schritte macht, als die Obere, aber nicht 

zugleich mit derselben, die Schritte also zwar 

\ . 

von gleicher Dauer, aber doch nicht gleichzeitig 
sind. 


Man sieht leicht, dass die gleiche Bewegung 
mehrer Stimmen mehr Aehulichkeit, Gleichför- 
migkeit, und daher mehr Einheit, die unglei- ' 
che hingegen mehr Verschiedenheit , mehr Kon- 
trast, und folglich mehr IVJanchfaltigkeit gewährt. 

' Stimmen , welche rhythmisch gleiche Bewegung 
haben, sehen dadurch einander mehr ähnlich, und 
verschmelzen, rhythmisch betrachtet, gleichsam 
in nur eine und dieselbe Bewegung, indess im 
Gegentheil, wenn von mehreren Stimmen eine 
jede eine andere rhythmische Bewegung hat, eben 
dadurch sich auch jede derselben deutlicher und 
fühlbarer vor den anderen auszeichnet, und somit 
die Mehrstimmigkeit fühlbarer, der Faden einer 
jeden von dem der übrigen leichter 'unterscheid- 
bar, und leichter von den anderen erkennbar 
wird. Schon im § 6 haben wir dies in Anse- 
hung des Beispiels 52 / bemerkt, und in gleicher 

Absicht ist auch in Fig. 53 und 54 die ungleiche 

% 

• - 
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Bewegung benutzt, damit jede Stimme sich recht 
abstechcnd gegen die übrigen auszeichne. 

$ 44. 

.2*) Grade-, Gegen-, und Seitenbevregung. 

• a.) Begriff. 

Wenn man die Richtung der Bewe- 
gung verschiedener Stimmen vergleicht, 
so bewegen sich dieselben entweder beide nach 
einerlei Richtung, also beide zugleich auf- 
wärts oder zugleich abwärts; oder nicht. 

Ist ersteres der Fall, so sagt man, beide ha- 
ben grade Bewegung ( motus rectus ); besser 
wäre der- Ausdruck gleiche oder einerlei 
Richtung; — andernfalls aber heisst ihre Bewe- 
gung nichtgrade, oder Ungrade Bewe- 
gung; besser ungleiche oder verschie- 
dene Richtung. 

In Fig. 84 haben die Stimmen im 4 , 2 , o 
und 4ten Takte grade, im 5* 6 und 7ten aber 
nichtgrade Bewegung. 

. $ 45. 

b.) Unterarten. 

Die grade Bewegung kann an sich selbt wieder 
von zweierlei Art sein, je nachdem nämlich bei- 
de Stimmen sich beim Fortschreiten in glei- 
cher Entfernung von einander halten, 

oder nicht. Im obigen Beispiele Fig. 84 blei- 

• • 

ben die Stimmen in den drei ersten Takten im- 
mer in der Entfernung einer Terz aus einander, 
im folgenden 4ten Takt aber bilden sie gegen 
einander bald eine (Quinte, bald eine Terz, bald 
eine Oktave. 


1 , » 14 


tta* 
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Man kann die erstere Art von grader Bewe- 
gung, wo . die Stimmen immer in gleicher Ent- 
fernung neben einander herlaufen, parallele 
Bewegung oder [Richtung nennen, die an- 
dere aber nichtparallele. 

Insbesondere sind im ersten und zweiten Takte 
die Stimmen bald um eine grosse, bald um eine 
kleine Terz von einander entfernt; im dritten 
Takt aber bildet die Oberstimme gegen die untere 
lauter kleine Terzen. Die Slimmeu sind also iu 
den ersten Takten nur in Ansehung der Zähl- 
n a in e n , (§ xxxtn) im dritten Takt aber auch in 
Ansehung der Beinamen oder des Mas es der 
Intervalle xxxv} parallel. Man kann daher diese 
letztere Art vorzugweise Parallelbewe- 
gung, oder streng parallele Bewegung 
nennen. ' 

Die sich parallel bewegenden Stimmen schrei- 
ten übrigens bald in grösserer, bald in geringe- 
rer Entfernung nebeneinander einher. In Fig. 84 
laufen beide im dritten Takte in Terzenentfer- 
nung nebeneinander her, und zwar in der Ent* 
fernung von kleinen Terzen. In Fig. 59 i bewe- 
gen sich die beiden oberen Stimmen in parallelen 
(Quarten , die beiden äusseren aber in Sexten- 
parallelen u. s. w. 

Auch die nichtgrade Bewegung, die Verschie- 
denheit der Richtung, kann wieder vcfn zweier- 
lei Art sein. Nämlich es bewegen sieb die Stirn- 
men entweder in entgegengesetzter Rich- 
tung, indem die eine auf-, die andere absteigt, 
oder die eine bleibt unbewegt, indess die andere 
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auf-, oder abwärts schreitet. Jenes nennen die 
1 onlchrer Gegenbewegung, motus contrarius , 
dieses pflegt man Seite ubewegung oder 
schräge Bewegung, motus obliqmis zu nen- 
nen. In Fig. 84 findet man im fünften Takt 
eilt öCgengesetzte oder Gegenbewegung , im sechs- 
ten und siebenten aber SeitenbevVegung. 

In Fig. 79 haben die beiden Oberstimmen 
unter sich grade Bewegung, die des Basses ist, 
im Vergleich gegen die der Oberstimmen, Gegen- 
bewegung, und alle drei haben gegen den Tenor 
C $ .14) Seitenbewegung. 

Man sieht wohl, dass Grade - und Gegen* 
bewegung immer gleiche, Seitenbewegung aber 
ungleiche Bewegung ist. 

i 

Ferner ist jede Bewegung zweier nicht paral- 
lelen Stimmen entweder konver girend, oder 
divergirend; mit andern Worten: zwei Stim- 
men, welche sich nicht in gleicher Entfernung 
von einander halten, welche also entweder Gegen-, 
oder Seiten-, oder grade, doch nicht parallele 
Bewegung, gegeneinander haben, nähern sich 
entweder einander, oder sie entfernen sich: 
erstenfalls heissen sie konvergirend , d. h. sich 
nähernd, im zweiten Falle hingegen divergirend, 
d. h. sich von einander entfernend, auseinander- 
laufend. Z. B. in Fig. 84, im 4ien Takt, ist die 
Bewegung vom ersten zum zweiten Achtel kon- 
vergirend. Im sechsten Takte divergiren die Stim- 
men von ersten zum 2ten Achtel, uud konvergi- 
reu vom 2. zum 3ten. 
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i 

Genau betrachtet wären also die verschiedenen 
Arten von Bewegung zweier Stimmen, in Anse- 
hung ihrer Richtung gegen einander, folgender 
raaseit zn klassihziren, f 

Die Bewegung zweier Stimmen ist entweder 

I. Parallel, und zwar entweder 

* • ' 

A. streng parallel, oder • 

B. nicht s treu g parallel ; 

IL oder aber ihre Bewegung ist nicht parallel, und ' 
danu entweder 

A. grade (nur nicht parallele), oder 

B. nicht grade, und zwar entweder f 

1, Gegenbewegung, oder • 

2* Seitenbewegung. 

Jede nicht parallele Bewegung ist ferner zu- 
gleich entweder * 

A. konvergirend, oder 

B. divergirend. 

Nur beiläufig führe ich noch an, dass viele 
Tongelehrt,e unter dem Ausdrucke Parallelbewe- 
gung solche Fälle wie Fig. 85 > zu verstehen 
pflegen, weil dabei die beiden Stimmen immer 
in gleicher Entfernung von einander bleiben. Dies 
Leztere ist freilich unwidersprechlioh wahr, da 
beide auf einer und derselben Stelle sitzen bleiben : 
man muss aber wunderliche Begriffe von Be- 
wegung haben , um das Sitzenbleiben zweier, sich 
nicht von der' Stelle bevyegendeu Dinge eine pa- 
rallele Bewegung zu nennen. Oder .man muss sich 
eine solche Parallelbewegung etwa so vorstellen, 
wie die Bewegung der Infanterie auf das Kom- 
mandowort: „Auf der Stelle gerührt !“ wo jeder 
Mann mit den Füssen trappelt, und sich rührt, 
und tliut, als marschire er, ohne doch von der 

Stelle zu kommen. Allein auch hier wird kein 

ä * 

Mann von sich sagen, er schreite mit seinem 
Nebenmann parallel einher. 
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, $ 46. 

c.) Cliarakterische ■ Versoliiedenheit der graden , und 

• nichtgraden Bewegung. . 

( * ^ 

In Rücksicht der karakterischen Ver- 
schiedenheit der graden von der nichtgraden 
Bewegung, kahn mau, ungefähr eben so, wie 
wir, von der gleichen oder ungleichen bemerkt 
haben,, im Allgemeinen nur so viel sagen, dass 
die gVade Bewegung mehrer Stimmen mehr Aehn- 
lichkeit und Gleichförmigkeit, und daher mehr Ein- 
heit, die nichtgrade hingegen mehr Verschieden- 
heit, mehr Kontrast, und folglich mehr Manch- 
faltigkeit gewahrt. Stimmen, welche grade, zu- 
mal parallele Bewegung haben , sehen dadurch 
einander mehr ähnlich, und verschmelzen in die- 
ser Hinsicht gleichsam in nur eine und dieselbe 
Bewegung , indess im Gegentheii zwei Stimmen, 
deren eine steigt , indem die andere ruht, oder 
fallt, eben dadurch sich auch deutlicher und merk- 
licher von einander auszeichnen. Eben in dieser ' 
Absicht ist denn auch z. ß. inFig, 53 so viel mög- 
lich die Gegen- und Seitenbew^egung benutzt. 

4 

„ ' , . , l 

Nächst dieser allgemeinen Bemerkung, ist, 
über den Werth der verschiedenen Arten vou 
grader, und zwar insbesondere vou Parallelbewe- 
gung» noch gar Manches bemerkenswert)! , indem 
in der That verschiedene derselben zum Theil 

• t 

fehlerhaft . und übelklingend sind ; wie z. B. in 
den meisten Fällen die parallele F ortschreitung 
zweier Stimmen in Quintenentfernung, 

Wir können jedoch in die Erörterung dieses 
Gegenstandes hier noch nicht eingehen , weil bei 
Würdigung des Werihes oder Unwerthes einer 
solchen Stimmenfortschreitting , gar Vieles auch 
zugleich von andern Umständen abhängt, welche 
hier noch nicht besprochen sind.. Wir werden 
daher die Lehre von den verbotenen Paral- 
lelfortsch Teilungen erst später vervollstän- 
digen können. 
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Zweite Abtheilung. 
Harmonieenlehre. 

• 

Nachdem wir bisher die» einen Tonsatz bil- 
denden Tonreihen als solche betrachtet , wol- 
len wir nun die verschiedenen Harmonieen 
als solche > und ihre Eigenschaften kennen lernen, 

I«) Von Zusammenklängen im Allgemeinen • 

\ • 

$ 47* • " 

A.) Nähere Begriffbestimmung . von Zusammenklängen 
und deren Bestandteilen. 

Nach dem» auf Seite 135 Gesagten, verstehen 

wir unter Zusammenklang im Allgemeinen 

/ 

jedes gleichzeitige Erklingen mehrerTöne. 

Die zusammen erklingenden Töne selbst, oder 
mit andern Worten, die Bestand theile eines Zu- 
sammenkianges , pflegt man die Intervalle des- 
selben (vgl. Seite 55) zu nennen. Wenn also z. B. 
der Ton A > dessen Terz c, und dessen Quinte e 
zusammenklingeu, so sind die Töne A, c und e die 
Intervalle des Akkordes, Den tiefsten Ton eines 
Zusammenklanges nennt man auch den Basston 
(§4.) und im Gegensatz desselben versteht man 
alsdann unter dem Ausdruck die Intervalle 
zuweilen auch allein die übrigen Töne, In 
diesem Sinne heissen also im obigen Beispiele der 
Ton A der Basston, die Töne c und e aber die 
Intervalle. 

13 
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Die Lehre von den verschiedenen Akkorden 
und ihren Eigenschaften» macht einen Theii der 
Tonsetzkunst aus. 

4 0 

§ 48. 

• B .) Gebrochenes Anschlägen eines Zusammenklanges. 

Wenn wir übrigens hier überall von gleichzei- 
tigen Zusammenk langen sprechen , so verstehen 
wir darunter doch nicht grade einzig und aus- 
schliesiich ein wirklich gleichzeitiges Erklingen 
der mehreren Tüne, .sondern auch solche, welche 
als zusammenerklingend gedacht werden. Wir 
haben solch nicht wirkliches, sondern gleichsam 
nur eingebildetes ZusammenerkLingen unter dem 
Namen Brechung schon kennen gelernt. (§ 21.) 

> 

* • 

. II.) Grundharmonieen, ' 

§ 40. 

. Begriff’. 

Die Verschiedenheit der in der Musik vor- 
kommenden Zusammenhänge ist fast unendlich. 
Sie war unübersehbar, fände sich nicht, dass viele 
derselben, obgleich von euiander verschieden, doch 
mehr oder weniger wesentliche Merkmale mit- 
einander gemein haben. Diese ordnet man in 
Klassen* und betrachtet sodann die einander ähn- 
lichen Fälle als Unterarten einer und derselben 
Klasse, oder, wie man es zu nennen pflegt, man 
führt mehre Harmonieen auf wenige Grund- 
harmonieen oder Grundakkorde zurück. 

Wir wollen die Grundharmonieen auf welche 

* ' 

, wir im Verlauf unserer Betrachtungen alle musi- 
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kalisch möglichen Zusammenklänge zurückführen 
werden» vorerst der Beihe nach aufzählen. 

§ 50 . • ' 

B.) Aufzählung der Grundharmonieen. 

Die verschiedenen möglichen musikalischen 
Zusammenhänge lassen sich am fiiglichsten auf 
z w e i H auptartpn von Grundharmonieen zu- 
rückführen : auf Dreiklan gharmonieen oder 
Dreiklänge» und Vierklänge oder Vier- 
klangsharmonieen» auch Septimenhar- 
monieen genannt. 

Dreiklang oder Dreiklangharmonie 
ist ein Zusammenhang, bestehend' aus drei Tönen, 
nämlich einem Basston, einem zweiten, welcher 
um eine Terz höher ist als jener» und einem 
dritten, der um eine (Quinte höher ist als der 
erste; oder mit andern Worten: er ist die Ver- 
bindung eines Tones mit seiner Terz und (Quinte. 
T^aclistehende Figur zeigt das Sinnbild einer sol- 
chen Harmonie: 



z. B. 

d e f 

H c d 

G, oder A , oder H , u. dgl. 

In einem solchen Grundakkorde heisst der 

fc 1 ' 

Basston Grundtpn, oder Grundnote, die bei- 
den andern (die Terz und die (Quinte des Grund- 
lones) kann man B e i t Ö n e nennen. 

Insbesondere wird die Terz des Grundtons zu- 
weilen Me di ante genannt, und die Ouinte Domi- 
nante; wir werden jedoch diese beiden Aus- 
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drücke zur Bezeichnung dieser Begriffe nicht ge- 
brauchen , am wenigsten den letzteren ( nämlich 
den Namen Dominante für die (Quinte des Drei- 
klangs), indem er nebstdem auch noch etwas Bö* 
sonderes bezeichnet, wovon weiter unten* 


Die Harmonie des Vierklangs oder 
Septimenharmonie oder, abgekürzt, Sept- 
harmonie, ist eine Tonverbindung, bestehend 

aus vier Tonen, nämlich Grundton, Terz» (Quinte 

% 

und Septime : 



z, B. 

, f S » ,l 

v d e f g 

Hede 

G, oder A, oder H, oder c, u. dergl. 

Im Vierklang befinden sich also ein Grundton 
und drei Beitöne, v 


Wenden wir die obigen, gleichsam abstrakt 
gegebenen Begriffe uud Vorstellungen auf unser 
Tonsistem an, so finden wir, dass sich in der 
Heihe der natürlichen Töne (§ xvn. ' S. 33) ver- 
schiedene Arten von Dreiklangs- und Vierklangs- 
harmonieen darstellen lassen. Wir finden da 
1.) Dreiklänge welche aus Grundton, gros- 
ser Terz, und grosser (reiner, S # 62.) 
Quinte bestehen, nämlich: 


6 

e 

c, 


f c T d 

A H 

t F , , und G 



oder, um diese und künftige Akkorde mit wenn* 
ger Kaum Verschwendung darzustellen : 

[c e g], [F A c], und [G H d] 


Grundharmoniecn. 


189 


Man pflegt Harmonieen dieser Art grosse 
oder harte Dreiklangharmonieen, oder 
kurzweg grosse Dreiklänge zu nennen, — 
Von derselben Art sind die Dreiklänge : [d fis a], 
[es g b], [e gis h] u. dgl. 

2. ) Wir finden aber in der "Reihe der natiirli- 

i / 

chen Töne auch eine andere Art von Dreiklängen, 
nämlich mit kleiner Terz und grosser 
Quinte: [d f a], [e g h], [Ac e], Diese nennt 
man kleine oder weiche, — Von derselben Art 

sind: [ces g], [F As c], [G B d] u. a. m. 

» 

3, ) Man findet endlich auch noch eine dritte 
Art von Dreiklang, bestehend aus Grundton, klei- 
ne r T e r z und kleiner (verminderter) Quinte: 
[H d f]; diese Harmonie heisst verminder- 
ter Drei klang, Er hat noch ein kleines Inter- 
vall mehr als der kleine, nämlich nicht blos kleine 
Terz, sondern auch kleine Quinte; er ist also ge- 
wissermasen noch kleiner als der kleine, daher 
der Name verminderter Dreiklang entsprun- 
gen zu sein scheint. Manche nennen ihn, wic- 
wol nicht sehr passend, falschen, (Vgl. S. 62*1 
dissonirenden, uneigentlichen Drei- 
klang. — Von derselben Art sind die Harmonieen 
[Gis H d J , [d f as] , [e g b] , [A c es] , u. a, ra, 

» 

\ 

Eben so finden wir vier verschiedene 
Vier klänge, nämlich : 

1,) einen,“ bestehend aus Grundton, grosser 
Terz, grosser Quinte und kleiner Sep- 
time: [G H d f]. Man kann sich ihn gleichsam 
vorstellen als einen harten Dreiklan:: mit kleiner 
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Septime. - — Ähnliche Vierklange sind [E Gis H d], 
[D Fis A c], [c e g b] u, dgi. 

2. ) Einen zweiten , bestellend aus Grundton, 

kleiner Terz, grosser Quinte, und klei- 
ner Septime: [Aceg], [DFAcl, 

[pGH d]; also gleichsam weicher Dreiklang mit 
kleiner Septime. — , Ähnliche Harmonieen sind 
Z. B. [c es g b], [G b d f] , [Es Ges B des], 
u. a. m. 

3. ) Einen dritten , bestehend aus Grundton, 
kleiner Terz, kleiner Quinte, und klei- 
ner Septime: [H.dfa]; gleichsam vermin- 
derter Dreiklang mit kleiner Septime. — Ähnliche 
Harmonieen sind z. B, [Fis Ace],[EGBd] 
[A c es g ] , [ c es ges b ] , [Es ges Hbt> des ] , 
u. a. m. 

4. ) Endlich finden wir auch noch einen Vier- 

klang mit grosser Terz, grosser Quinte* 
und grosser Septime: [c e g h], [ F A c e ] ; 

gleichsam harter Dreiklang mit grosser Septime. — 
Ähnliche Harmonieen sind z. B. [ G H d iis ] , 
[D Fis A cis], [B d f a], CAs c es g], 

[ E Gis H dis ] u. a. m. 

, ‘ ' ‘ 

Die vier so eben aufgezähltcn Vierklänge ha- 
ben nicht, wie die drei Arten von Dreiklängen, 
jeder einen eigenen Namen. Zwar wird der erste 
derselben (der mit grosser Terz, grosser Quinte 
und kleiner Septime) oft Dominantakkord ge- 
nannt; — allein diese Benennung ist, wie wir spä- 
terhin sehen werden, zu relativ, um unzweideu- 
tig zu sein. — Vogler (in s. Ton Wissenschaft 
§ 24) will dafür den Namen Unterhaltungs- 
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Siebente einführen, weil die Septime dieses Vier- 
klanges ; — „das Gehör angenehm unterhalte " ; — 
aber auch diese Benennung' hat keine Aufnahme r 
gefunden. Wieder Andere nennen ihn wesent- 
lichen Septime n - Akkord; — allein auch die- 
ser Name wird zuweilen auch von jedem anderen 
Vierklange, also auch von den oben mit Nr, 5* 
6, und 1 bezeichnten gebraucht; er ist folglich 
ebenfalls zu schwankend , um als Bezeichnung 
dienen zu können, — Da es nun aber doch sehr 
zu wünschen wäre, wenigstens für diesen Vier- 
klang einen eigenen Namen zu haben, weil er 
grade der Haupt- Vierklang ist, so wollen wir ihn 
darum Hau pt v ier klang , oder Hauptsept- 
harraonie, und seine Septime liauptseptime 
nennen, 

r 

Den drei andern Vierklängen kann man, im 
Gegensätze des Hauptvierklangs, den gemein- 
schaftlichen Namen N e be n vier klänge geben. 
Insbesondere werden wir den mit 

kleiner Terz, 

\ 

grosser (Quinte, und 
kleiner Septime, 

künftig nur Vierklang mit kleiner Terz 
und grosser (Quinte nennen, weil er der 
einzige ist, der kleine Terz und grosse Quinte 
hat, — oderauch weichen Vierklang , weil er 
gleichsam aus einem weichen Dreiklange mit 
Septime besteht. — Den mit 
kleiner Terz, 
kleiner Quinte, und 
kleiner Septime, 

nennen wir künftig Vierklang mit kleiner 
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* (oder verminderter) <J>iiinte, weil kein anderer 
eine kleine, oder sogenannte verminderte Quinte 
hat; — den aber mit 

grosser Terz, 
grosser (Quinte , und 
grosser Septime, 

heissen wir, aus ähnlichem Grunde, kurzweg 
ir rossen Vierklang; denn es giebt nur eine 

JJ ) u w 

Grundharmonie mit grosser Septime. 

t 

Folgende Übersicht erleichtere das Gedächt- 
nis : 

1. ) Harter Dreiklang, 

2. ) Weicher — , 

3. ) Verminderter — ; 

4. ) Harter — mit kleiner Septime, 

5. ) Weicher — — — — » 

6. ) Verminderter — — - — — , 

7. ) Harter — — grosser — 

Eine Grundharraonie , bestehend aus weichem, oder 
vermindertem Dreiklang mit grosser Septime, ist in 
der Reihe der sogenannten natürlichen Töne nicht zu finden. 

§ 51 . 

Die vorstehend aufgezählten sieben Haupt- 
arten von Harmonieen sihd hinreichend , um alle 
in der Musik möglichen Tonverbindungen darauf 
zurück führen zu können. Der Verfolg wird zeigen, 
dass jeder Zusammenhang sich als aus einer die- 
ser sieben Grundharmonieen entspringend ansehen, 
und , wie bunt und verwickelt er auch aussehe , 
doch auf eine derselben zurückführen , als eine 
Umgestaltung derselben sich erklären lässt, oder 
aber, lässt er sich auf keine dieser Arten er- 
klären > allemal gehorwidrig klingt. 
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Nicht selten lässt sich eine und dieselbe Ton. 

• • 

Verbindung sogar auf mehr als Eine Art erklären, 
und ist demnach mehrdeutig. 

In solchen Fällen, wo mehr als Eine Erklä- 
rung Eines und desselben Zusammenklauges mög- 
lich ist, braucht man sich übrigens den Kopf nicht 
darüber zu zerbrechen, auf welche dieser meh. 
ren möglichen Arten man ihn zu erklären habe. 
L«ässt er sich auf mehr als Eine Art rechtferti- 
gen y so ist cs desto besser: jede richtige Erklärungs- 
art ist gut, und hinreichend , und unter mehren 

« 

nur die einfachste und gewöhnlichste vorzuziehen* 

Anmerkung . 

* 

Die Tonkunstgclehrten sind über die Zahl ihrer Grundhar« 
monieen eben so uneinig, wie z. B. die Botaniker über die ihrer 
i Klassen, oder die Grammatiker über unsere Deklinationen. 
Man disputirt, poleraisirt, und zankt sich auch wohl darüber, wie 
viele Grundharmonieeu es gebe; — ein Streit, welcher mir un- 
gefähr eben so bodenlos vorkommt, wie der, wie viele genrra 
■plantar um es in der Natur gebe, indes« dieN«ttur selbst zuver- 
lässig von all den, von Menschenwitz ersonnenen gtnt> ibus . 
nichts weis. 

Hier kann di« Frage nicht sein j wie viele genera 
es eigentlich gebe, soudern nur: in wie viele sich die 

Gattungen am fügliclisten ordnen lassen, damit man, un- 
ter mögMchsr wenige Hatipiklassen , möglichst viele Gat- 
tungen von möglichst vielen gemeinschaftlichen Merkmalen 
bringe. Es sind ja alles nur verschiedene Arten , sich die 
Sache vorzustellen. 

Ich wenigstens will mit Niemand streiten, der von meh- 
ren Grundharmouieen ausgeht als ich, oder von wenigeren 
auszugeheu vermag. A - priorisclie Demonstration kann wohl 
hier gar nicht cintrete». Die Aufgabe ist nur , eine Ein- 
teilung zu finden, welche die möglichste Folgerechtheit der 
aufzustellenden Lehre begünstigt. Man verlange daher keinen 
Bechtfertigungsgrund von vorn herein, warum ich nun grade 
diese sieben Grundharmonieen nuiführe, und warum nicht 
auch einen sogenannten übermässigen , einen hart verminder- 
ten, weichverminderten, oder gar doppelt verminderten Drei- 
klang , warum keinen Septenakkord mit kleiner Terz , gros- 
ser Quinte, und grosser Septime, keinen mit verminderter 
Terz, kleiner Quinte und kleiner Septime, oder mit kleiner 
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Terz und Quinte und verminderter Septime, warum keinen 
Nonen - \ keinen Undezimen - Akkord, warum nicht gar den 
gelehrtnamigen Terzdezimenundezimennonenseptimenakkord , 
warum nicht, mit J. G. Schicht, (in s. „Grundregeln 
der Harmonie“ § 19 u. 20) auch Dreik-änge deren Grund- 
note die Hauptdisspnanz ist ; - warum nicht, mit J u s t i n H e i n- 
rich Knecht (in s. „Elementarwerk der Har- 
monie“ Seite 2fi2 ) , dreitausend sechshundert Akkorde, 
worunter allein ,, siebenhundert und zwanzig übelklingende 
S t a m m a k k o r d e “ und unter diesen z. ß. ,, grossklein- 
„ grosse angenehme Terzdezimundezimnonseptimenakkorde , 
„ dreifachkleine angenehme Terzdezimundezimnonseptimen- 
,, akkorde , kleinvermindertkleine traurigklingende Terzdezi- 
„ menundezimennonseptimenakkorde , ’* und zwar , „als Ur- 
akkorde“ Vorkommen , und deren noch nicht einmal voll- 
ständiges Namenverzeichnis schon allein fünfzehn Quartseiten 
füllt — warum liier nichts von all diesen schönen Sachen? — 
Einmal schon darum, weil, wie der Verfolg zeigen 
wird, meine sieben Grundharmonieen vollkommen -hin-' 
reichen, um alle in unsrer Musik vorkommeude Tonver- 
bindungen daraus zu erklären, und es wenigstens besser ist, 
mit Vvenrgem auszulangen, als mit Vielem. Fürs Andere 
weil die Zurück führung aller möglichen Harmonieen auf diese 
sieben Grundharmonieen , der Folgerichtigkeit der zu ge- 
benden Theoreme am günstigsten ist. In der Folge werde 
ich zuweilen • Gelegenheit nehmen , darauf aufmerksam 
zu machen. Namentlich ist es doch nicht sonderlich fol- 

f «recht, aus und auf gewissen (warum dann nicht auch al- 
en?) zufällig erhöhten (warum nicht eben so gut zufäl- 
lig eruiederteu ? ) Tönen der Leiter, Grundharmonieen bil- 
den zu wollen, wie z. B. [H. dis f ] , [II dis f a], [Dis 
F A], [Dis F A c], [ C E Gis], [C E Gis H], in dgl. _ 
Solche ebentheurliche G r u n d harmonieen , aus z u f ä 1 1 i - 
gen Bestandteilen gebildet, sind uns nicht nur ganz 
entbehrlich, sondern sie würden gegen die Konsequenz selt- 
sam ahsteheu, mit welcher wir hernach die Begriffe von 
v Grundharmonieen aufzusuchen , zu verfolgen , und , aus ver- 
wandten Grundharmonieen, die Begriffe von Tonart, Ton- 
leitern und leitereignen Grundharmonieen, zu entwickeln, 
uns zum Gesetze machen , und welche sowol die Entbehr- 
lichkeit, als die Nichtigkeit derartiger Grundharmonieen 
bewähren wird. 

$ 52. ; ' ■ ‘ 

C.) Unsre Bezeichnungsart der Grundharmonieen. 

Um für jede der eben aufgeführten sieben 
Grundharmonieen ein eignes Zeichen zu haben, 
bedienen wir uns künftig folgender Chiffern : 

1.) Zu Bezeichnung einer harten oder gros- 
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sen Dreiklan ghar in onie, nehmen wir ei- 
nen grossen teutschcn Buchstaben. Z. B. ein 

• * , 

grosses deutsches (f soll den grossen. £ - Dreiklang 
bedeuten; — (Ei$ , (£<£, oder C# ) , ©, (b^* 

oder ®b ) u. s. w. soll heissen: der grosse oder 
barte £i$-, (?$- Dreiklang, u. w. 

2. ) Zu Bezeichnung der IIarmonr| des klei- 
nen D re ik langes nehmen wir* kleine teut- 
sche Buchstaben, z. B. c> ci3 ( #C , oder (#), b> 
etf Cbc» oder eb )* u. s w. , d. h. der kleine oder 
weiche c -Dreiklang, u. s. w. 

3. ) Den verminderten Dreiklang zu be- 
zeichnen, bedienen wir uns eben solcher klei- 
nen Buchstaben, hangen aber ein k lein e s 
Null oben voran, z. B. °c , °b, c l?, °gi6, °e£, 
u. s. w. 

4. ) Für den Hauptvierklang, weil er 
aus einem grossen Dreiklang mit kleiner Septime 
besteht, (£>. 189) setzen wir einen grossen Buch- 
staben mit der Ziffer 7 daneben; z. B. df 7 v(fi$ 7 , 
2> 7 , Ql 7 , €$ 7 , U. S. W. 

f 

5. ) Für den weichen Vierklang (mit klei- 
ner Terz, grosser (Quinte und kleiner Septime) 
aus ähnlichen Gründen einen kleinen Buchstaben 
mit 7 ; z. B. c 7 , ciö 7 (#c 7 , oder c# 7 ), b 7 , u. s. w. 

6. ) Für die Harmonie des Vierklangs mit 
kleiner (Quinte, einen kleinen Buchstaben mit° 
und der Ziffer 7 , z. B. V, °b 7 , °l f, ° fl i$ 7 (°#g, 
oder 0 g# 7 ) °ft$ 7 (°#f, oder °f# 7 ) “• «• w. , 

7. ) Endlich für den Vier klang mit gros- 
ser Septime, einen grossen Buchstaben mit 
einer durchstrichenen Ziffer ?, z, B. ([7, 

•£>* , u. s. w. 


J 


Digitized by Google 


1 % 


Harmonie entehre. 


Indem ich hier, so wie ich auch in der Folg» 
noch inehrmal thun werde, neue Bezeichnungs- 
weisen einführe, mache ich durchaus keinen An- 
spruch darauf» diese Zeichen auch von Anderen 
angenommen, und allgemein eingeführt zu sehen; 
sondern ich beabsichte dabei einzig eine bequeme 
Zeichensprache zur Verständigung zwischen mir 

und meinen Lesern* und meine Zeichen und Be- 
✓ * 

nennungen bähen also ihren Zweck vollkommen 
erreicht, sobald nur wir uns*) dadurch ver- 
stehen* Dass aber die von mir gewählten Zei- 
chen 9 Benennungen und • sonstigen Darstellungs- 
arten diesen Zweck erfüllen, scheint unter ande- 
rem auch daraus hervorzugehen, dass, schon nach 
Erscheinen der ersten Bünde meiner Theorie, an- 
dere Schriftsteller dieselben adoptirt und sie sich 
so recht angeeignet haben , wie ich schon in der 
Vorrede zum damaligen dritten Bande erwähnt. 

i # 

Wollte man übrigens die Idee der, im § 52 
eingeführten Bezeichnungsart noch mehr generali- 
siren , so könnte man einen harten Dreiklang über- 
haupt durch 26 vorstellen, einen weichen durch 
y, einen verminderten durch °jt*; die viererlei Vier* 
klänge aber durch 26 7 » jt: 7 , °p 7 , und 9 £?. 

§ 53. •' 7 . > 

X).) Zur Uebung. 

Ungeübtere mögen alle sieben Grundakkorde 
auf allen Tönen durchgehen, um sich dieselben da- 
durch geläufig zu machen ; und sie entweder für 
sich selber niederschreiben, oder wenigstens sie 
auf dem Klavier anschlagen und die Intervalle nen- 
nen , z. B. 


*) Auch dies will ich hier ein für alle mal gelegenheit- 
lioh anmerken, dass ich unter „wir“ und „uns“ 
nie mich, sondern immer meine Leser und 
mich verstehe, indem ich mich immer Hand in Hand 
mit denselben gehend denke, aber gewiss, wie inan 
mir wohl Zutrauen wird, weit entfernt bin, durch solche 
mehrzählige Redefonnel, mir ein kindisch - gravitäti- 
sches Ansehen geben zu wollen. 
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Yig. 86 i : Harter oder grosser Dreiklang <5 ; c ist der 

Grandton , e die grosse Terz, g die grosse Quinte: •— 

Figur 86. k : Harter Qt$ - Dreiklang ; cis ist . . . . 

und so fort durch »alle Töne; dann den weichen 
Dreiklang, ebenfalls durch alleTone; dann ebenso 
den Verminderten; hernach die Vierklänge. 

Dahei kehre man sich nicht daran, dass man« 
ehe der eben aufgestellten Grundakkorde, beson- 
ders der mit grosser Septime, so für sich allein 
angeschlagen , . allerdings auffallend rauh und wi- 
drig klingen. Sie stehen hier, wie die Wörter 
in einem Wörterbuch , oder wie die Farben auf 
der Falete, ohne Zusammenhang, und folglich 
nichtssagend , nebeneinander. Erst durch kunst- 
massige Verbindung und Verkettung mehrer Har- 
roonieen zu einem musikalisch zusammenhängen- 
den Sinn , erhallen sie Bedeutung und Fasslichkeit. 

Nebst dem rathe ich dem noch nicht vollkom- 
men Geübten * jeden der sieben Grundakkorde auf 
irgend einer Note (gleichviel auf welcher) singend 
(oder war es auch nur pfeifend) zu intoniren, 
ohne sich denselben erst auf einem Instrument 
angeschlagen zu haben. Dies Vermögen, jede 
Harmonie zu intoniren» ist der beste Beweis» dass 
man sich in sich selber bewusst ist, wie sie klingt. 
IVIan sieht nicht selten Anfänger » welche eine 
Menge gelehrter Sachen von allen möglichen soge- 
nannten konsonirenden und dissonirenden Akkor- 
den und Intervallen herzusagen wissen » in gtps- 
ser Verlegenheit verstummen , wenn man sie auf- 
l'odert , einmal die Intervalle eines harten, eines 
«Verminderten Dreiklangs u. dgl. nach dem Gehör 
anzugeben. 

Zu gleichem Zweck empfehle ich noch , sich, 
von einen: Andern, bald diesen bald jenen Ak- 
kord auf einem Instrument anschlagen zu lassen, 
ohne dem Spieler auf die Finger zu sehen, um 
zu prüfen, ob man durch das Gehör zu erkennen 
vermag, was es ist, — ein harter» oder weicher, 
oder verminderter Dreiklang, ein Hanptvierklang , 
oder was sonst für eiue Harmonie. * 


* 


i 
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III.) Umgestaltungen 


der Grundharmonieen, 


§. 54 . 

Ich habe gesagt, jeder in der Musik mögliche 
Zusammenhang lasse sich auf eine von den , als 
Urformen aller llarmonieen aufgcstelltm sieben 
Grundharmonieen zurückführen. Wir wollen diese 
Zurückführung nunmehr versuchen, wollen die ver- 
schiedenen möglichen Zusammenklange durchge- 
hen, und sehen, wie jeder derselben auf irgend 
eine unserer sieben Hauptgattungen hinauslauft, 
und sich von derselben und anderen Zusammenhän- 
gen derselben Gattung nur wie eine Spielart von 
der anderen unterscheidet,' und gleichsam nur als 
eine ausser wesentliche Umgestaltung einer jener 
Urformen zu betrachten ist. 


A.) Umgestaltungen der Lage . 

1.) Verlegung überhaupt. 

§ 55 . 

Es ist für’s Erste wohl natürlich, dass man zwei 
Zusammenhänge, welche im Grupde aus densel- 
ben Tönen, nur in etwas veränderter Lage, be- 
stehen, zu einer und derselben Gattung rechnet, 
z. H. den Akkord [ C E G ] zu eben der Gat- 
tung wie [c e g], oder [c e g] u. s. w. , — 
den Akkord [C G e] zu ebön derselben wie 
[CEO], und eben so auch solche wie [C e g], 
oder auch [Ecg],*[Gce] u. dgl. , denn all 
diese Harmouieen bestehen ja im Grunde doch 
aus denselben Tönen, nur der eine oder andere 
nach grösserem, oder kleinerem Masstabe; sie 
sind also nicht wesentlich von einander verschie- 
den, sondern die eine nur gleichsam, eine Spiel- 
art der anderen, oder mit andern Worten, die 


« 
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Lagen [E c g], [G e c] u. dgl. sind gleichsam 
nur Umgestaltungen derjenigen, welche wir nun 
einmal als Urform der Harmonieengattung (£ 
angenommen haben , nämlich der Lage [CE G]« 
Solche veränderte Lagen der, eine Harmonie bil- 
denden Töne begreift man unter der allgertleinen 
Benennung Verlegung, Versetzung oder 
U m k e h r u n g einer Harmonie. 


2.) Insbesondere : Verwechslung. 

5 56. 

' * 

Unter den verschiedenen möglichen Verlegun- 
gen einer Harmonie sind diejenigen vorzüglich 
merkwürdig, wo die Intervalle so gegeneinander 
verkehrt werden, dass die Grundnote nicht 
mehr zu unterst, nicht, wie in der Ur-Lage, im 
Basse, sondern in einer Mittel-, oder Oberstimme 
liegt, und also eine andere Note als die Grund- 
note , Bassnote wird , die Bassnote verwechselt 
wird. Diese Lagen haben einen eigenen Namen: 
Verwechslung, oder auch wohl Umkehrung 
od er Versetzung des Akkordes. In Fig. 87 i 
stellt die (£ - Harmonie erst in unverwechselter , 
daun bei k und / in mehren verwechselten Lagen, . 

Verwechslung ist demnach diejenige Lage ei- 
nes Akkordes, wo der Grundton nicht zu unterst 
liegt, wo der tiefste oder Basston nicht die Grund- 
note ist, wo ein andrer als der Grundton, d. h. 
eiu Beiton (§ 50, S. 187), in Bass gelegt, zu- 
unterst genommen wird. 

Es wird also hier überall nur darauf gesehen, 
ob der tiefste Ton des Akkordes der Grundton 
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selber ist, .oder nicht. Auf die übrigen Töne, 
und wie diese gegeneinander gestellt sind, wird 
nicht geachtet, nicht darauf, welcher von diesen 
höher oder tiefer als der andre, sondern nur, 
welcher der tiefste von allen ist. 

$ 57. 

Eben darum ist es hier sehr nöthig, den Un- 
terschied zwischen Bass ton, und Grundton, 
recht fest zu halten. Gr und ton ist der, des- 
sen Dreiklang oder Vierklang die Grund harmonie 
ausmacht; 5o, S. 187) Basston aber ist der 
tiefste Ton eines jeden Zusammenklangs (§ 4. )• 

In Fig, 87 ist, bei i, der Ton c Grundton und 
Basston zugleich, bei k aber ist der Basston nicht 
auch Grundton, indem hier der Ton e, welcher 
ursprünglich die Terz der Grundharmonie ist, 
als ' Basston auftritt , wogegen der Grundton 
c oder c als Sexte des Basstones erscheint. Bei 
i ist der Ton g die Quinte des Grund - und 
Basstones; bei h aber erscheint eben dies g, wel- 
ches ursprünglich Quinte, nämlich Quinte 
des Grundtones war , vom Basston e an ge- 
zählt, als dessen Terz, obgleich es eigentlich im- 
mer Quinte der Grundharmonie oder G rund- 
quinte bleibt; — bei / erscheint eben diesg oder G 
als Basston, der Grundton selbst als dessen Quarte, 

die eigentliche Terz aber als Sexte des Basslones. 

> 

§•58. 

r 

Um auch eine Bezeichnung zu haben , 
mittels welcher wir von jeder' beliebigen Note be- 
stimmt andeuten können, ob sie der Grund ton 


I 


Verwechslung . . 201 

t ' 

* « < 

der Harmonie , oder. deren eigentliche Terz, 

, (Grund terz) , oder . Grund q uiii te, oder • 
Grundseptime ist, wollen wir uns künftig 
. folgender Zeichen bedienen* Zum Zeichen, dass 
eine Note die Grundnote der Harmonie sei* 
setzen wir über dieselbe den Buchstaben P (d*h# 
Prime oder Grundnote der Harmonie). — Ue- 
ber eine Note, -welche die eigentliche Terz der 
Grund Harmonie (Grundterz) ist, setzen wir T • 
oder f, — über die Quinte der Grundharmonie 
( Grün d quint e) aber jpoder <7, — und über die 
eigentliche Septime S oder s. Und zwar soll 
ein grosses T die grosse Grundterz bedeuten* 

v , * 

ein kleines t aber die kleine; eben so Q und S 
grosse Quinten und Septimen, q und s aber 
kleine* Siehe z. B* Fig. 88* 

$ 59 . 

Da,, die Verwechslung einer Harmonie darin 
besteht, dass eines ihrer Intervalle, welches nicht 
der Grundton selber ist, in Bass gelegt wird, so 
ist Jede Harmonie so vieler Verwechslungen fähig, 
als sie, ausser dem Grundtone, noch andre Inter- 
valle enthält. Die Dreiklanghaniionie besteht aus 
einem Grundton und zwei Intervallen ; sie ist also 
Zweier Verwechslungen fähig* Der Vierklang besteht, 
ausser der - Grundnote , aus drei Intervallen; er 
kann daher dreimal verwechselt werden. 

Wir wollen diese verschiedenen Vcrwecbslun* 
.gen der Reihe nach betrachten. 

§ 60 . 

' **•) Erste Verwechslung. * 

Die erste Art von ‘Verwechslung einer Har- 
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monie ist diejenige Lage derselben, wo nicht der 
Grundtoii, sondern dessen Terz in den. Bass 
gelegt, zuunterst gesetzt wird. In Fig. 88 enthalten 
der erste, dritte, fünfte Takt Beispiele von Dreiklän- 
gen in erster Verwechslung, der 1 , 10? 13» 16 aber 

eben solche Vierklänge. 

, / 

Man sieht, ‘ dass dabei die Grundterz Basston, 

die Grundquinte Terz vom Basstone, der Grund- 
ton selbst Sexte vom Basston, und die ursprüng- 
liche Septime (Quinte des ßasstones wird. — Und 
umgekehrt: Der Ton, welcher in der ersten 

Verwechslung als- Basston erscheint, ist eigent- 
lich die Terz der Grundharmonie; — die Terz 
des Basstones ist die ursprüngliche (Quinte; — die 
Sexte ^st eigentlich der Grundton , und die (Quinte 
(nämlich in der ersten Verwechslung eines Vier- 
klanges) ist eigentlich die Septime der Grund- 
harmonie. 

Nimmt man einen bestimmten Akkord als Bei- 
spiel an, etwa den c 7 • Vierkiang mit kleiner Terz 
und grosser (Quinte , und versetzt denselben in 
die Lage erster Verwechslung, wie bei Fig. 88» 
Takt 10, so erscheint die ursprüngliche kleine 
Terz nun als Basstor, die ursprüngliche grosse 
Quinte wird grosse Terz vom Basstone,' die ur- 
sprüngliche kleine Septime wird dessen grosse 
Quinte, der Grundton aber wird dessen grosse 
Sexte. - 

• 5 <.61. 

I.) Zweite Verwechslung. 

Zweite Verwechslung eines Akkordes heisst 
diejenige Lage desselben, wo, statt des Grund- 
tones, dessen Quinte in Bass gelegt ist. Fig. 
88, Takt 2, 4, 6, 8, 11, 14, 17. 

Man sieht, dass durch die zweite Verwechs- 
lung einer Harmonie, die Grundquinte Basston, 
der Grundton selbst aber Quarte des Basstones 


\ 


s 



/ 
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/ * ' 

wird;' die ursprüngliche Terz wird Sexte , und 
die ursprüngliche Septime Terz vom Basston. — 
Umgekehrt : der Ton , weicher in der zweiten 

Verwechslung einer Harmonie als ßasston erscheint, 
ist eigentlich die Quinte der Grundharmonie; 
die (Quarte des Basstones ist der Grundton selber, 
die Sexte ist die Grundterz, die Terz vom Bass- 
tone ist die ursprüngliche Septime. 

Z. B., wenn man den Vierklang mit kleiner 
Quinte in die Lage zweiter Verwechslung bringt', 
( Fig. 88» Takt 14) so wird die ursprüngliche 

* kleine Quinte Basston , der Grundton selber wird 
grosse Quarte vom Basstone, die ursprüngliche 
kleine Terz wird grosse Sexte vom Basstone, 
die ursprüngliche kleine Septime aber wird kleine 
Terz des Basstones. — Und umgekehrt: in der 
zweiten VervVechsIung der erwähnten Harmonie 
ist der Basston die ursprüngliche kleine Quinte; 
die grosse Terz vom Basstone ist die ursprüng- 
liche kleine Septime, die grosse Quarte des Bass- 
tones ist der Grundton selber , und die grosse 
Sexte des Basstones ist die * ursprüngliche kleine 
Terz. 

5 62 . * ' 

* 

c.) Dritte Verwechsluug. 

Dritte Verwechslung ist diejenige Lage eines 
Vierklanges, wo die ursprüngliche Septime zu- 
unterst genommen wird. Fig. 88, T. 9, 12, 15, 18* 
Es versteht sich von selbst, dass Dreiklänge kei- 
ner dritten Verwechslung fähig sind. ( S. 201, $ 59») 

Bei der dritten Verwechslung eines Vierklangs 
wird die Grundseptime Basston, der Grundton 
wird Sekunde, die ursprüngliche Terz wird Quarte, 
die Quinte der Grundharmonie aber wird Sexte 
vom Basston. — Und umgekehrt: der Basston ist 
die eigentliche Septime, die Sekunde vom Bass- 
ton ist die Grundnote selbst, die Quarte vom 
Basston ist die Grundterz, die Sexte des Basstones 
aber ursprüngliche Quinte. 
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Z, B., wenn man den grossen Vierklang (E? in 
dritte Verwechslung versetzt, (Fig. 88 T. 18) so 
wird die Grundnote kleine Sekunde des Bas&ons; 
die ursprüngliche grosse Terz wird kleine Ouarte 
vom Basston ; die grosse Grundquinte wird Kleine 
Sexte vom Basston; die eigentliche Septime aber 
erscheint als Basston, 


§ 65, 

Als nützliche Uebung, sowohl der Akkorden-* 
kenntnis überhaupt , als insbesondere um sich das 
Wechselverhältnis geläufig zu machen , welches in 
Ansehung der verschiedenen Intervalle der Har- 
monieen durch deren Verwechslungen entsteht , 
empfehle ich den Mindergeübten, alle sieben 
Grundakkorde in allen Verwechslungen folgender^ 
massen zu durchgehen: 

1. In der ersten Verwechslung des harten Dreiklanges wird 
die grosse Grundterz Basston, die ursprüngliche grosse 
Quinte wird kleine Terz vom Basston, die ursprüngliche 
Grundnote wird kleine Sexte. 

2. In der ersten Verwechsl, des weiohen Dreiklangs wird--*' 

3. In der ersten Verwechsl. des vermind- Dreiklangs wird--- 

4. In der ersten Verwechslung des Hauptvierklangs wird--- 

5. In der ersten Verwechsl. des weicheu Vierklangs wird--- 
6- In der ersten Verw. des Vierkl. mit kleiner Quinte wird - ■? - 

7. In der ersten Verwechsl. des grossen Vierklangs wird--- 

8. In der zweiten Verwechsl. des harten Dreiklangs wird 

9. In der zweiten Verwechsl. des weichen Dreiklangs wird 

10. In der zweiten Verw. des vermind. Dreiklangs wird--- 

11. In der zweiten Verwechsl. des Hauptvierklangs wird--- 

12. In der zweiten Verwechsl. des weicheu Vierklangs wird--- 
13t In der zweiten Verw, des Vierkl. mit kleiner Quiute wird-- - 

14. In der zweiten Verwechsl. des grossen Vierklangs wird -- 

15. In der dritten Verwechslung des Hauptvierklangs wird--- 

16. In der dritten Verwechsl. des weichen Vierklangs wird--- 

17. In der dritten Verw. des Vierkl. mit kleiner Quinte wird - - r 

18. In der dritten Verwechsl. des grossen Vierklaugs wird 

Um dies Allgemeine nun auch an Beispielen zu üben, 
schreibe man demnächst auch alle sieben Grundharmonieen 
in allen möglichen Verwechslungen, auf allen Tönen, und 
in verschiedenen beliebigen Lagen, in Noten aus, und gebe 
sich dabei überall von jeder Note ausführliche uud bestimmte 
Rechenschaft ; z. B. folgendermasen : x 

Fig. bb, Tact 1.) Harter Dreiklang (5 in erster Verwechslung. Der 
Basstou e ist die ursprüngliche grosse Terzj — 
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g, die kleine Terz vom Basston, ist die ursprüng- 
liche grosse Quinte ; — c , die kleine Sexte vom v 
Basston ist u. s. w. 

2. ) Harter Dreiklang (5 in zweiter Verwechslung. Der 

Basston g ist - — u. s. w. 

3. ) Weicher Dreiklang c in erster Verwechslung. Der 

Basston es ist - - - 

4-) Weicher Dreiklang c in zweiter Verwechslung. Der 
Basston g - - - 

5.) Vermind. Dreiklang i Q erster Verwechslung. Der 

Basston — * . 

6») Verm. Dreiklang °c ih zweiter Verwechslung -- - 

7») Hauptvierklang @7 in erster Verwechslung - - • 

8.) Hauptvierklang @7 in zweiter Verwechslung - - - 

90 Hauptvierklang @7 in dritter Verwechslung - - - 

10-) Weicher Vierklang c 7 in erster Verwechslung - - - • 

11. ) WeicherVierklangc 7 in zweiterVerweclislung - - - 

12. ) Weicher Vierklang C 7 in dritter Verwechslung - - 1 

13. ) Vierklang in erster Verwechslung 

14«) Vierklang oc in zweiter Verwechslung - * - 
15*) Vierklang °c in dritter Verwechslung -r — 

16. ) Vierklang in erster Verwechslung — - 

17. ) Vierklang @7 in zweiter Verwechslung — - 
- 18.) Vierklang (5# in dritter Verwechslung - — 

19») Harter Dreiklqng Giigin erster Verwechslung * * 

'20.) (5tö ia zweiter Verwechslung - - - 

21.) Ctß in erster Verwechslung 

22*) Ctö in zweiter Verwechslung - - - 

25t) °Ct3 in erster Verwechslung - - - 

24. ) °ci$ in zweiter Verwechslung — - 

25. ) Gti 7 in erster Verwechslung - - - 

26. ) u. s. w. „ 

und so, wie hier auf den Tönen C und Cis , nun auch noch 
auf allen, oder doch wenigstens auf noch vielen, anderen 
Tönen. 

Nebst diesem rathe ich, ‘auch hier die, auf Seite 197 
empfolilnen Sing - und Hör-Uebungen anzuwenden, 


$♦ 64 . 

Eine bestimmte Regel, wann man eine 
Harmonie in einer Verwechslung an- 
bringen müsse, oder dürfe, giebt es ei- 

t 

gentlich nicht , und die Regeln , welche man in 

s 

> 

\ 
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* 

manchen Lehrbüchern darüber findet, z. B. das« 
man ein Tonstück mit. einem verwechselten Ak- 
korde weder anfangen noch enden dürfe, u. dgl. m* 
sind theils nur halb wahr, theils gehören sie nicht 
in die Lehre von Verwechslung der Akkorde 
überhaupt. 

Nur etwa dieses lasst sich im Allgemeinen be- 
merken, dass ein Akkord in unverwechselter Lage, 
gemeiniglich für das Gehör etwas mehr Befriedi- 
gendes hat , als in verwechselter Lage , welche 
.allemal ([zumal die zweite Verwechslung} etwas 
miuder Vollständiges, das Gehör weniger Befrie- 
digendes, weniger Vollkommnes (es ist schwer, ein 
ganz bezeichnendes Wort dafür zu finden) ansich hat. 
Insbesondere nehmen sich diejenigen Harmonieen, 
weiche schon an sich selber dem Gehör etwas 
unbefriedigend klingen , in verwechselten Lagen 
noch unbefriedigender , und fast unangenehm aus, 
z. B.^e^ebenvicrklä nge (S. 191). Man verglei- 
che Fig. 89» wo Nebenvierklänge in verschie- 
denen Lagen und Verwechslungen Vorkommen. 

Mehr als dieses lässt sich hier im Allge- 
meinen noch nicht sagen; sondern es wird über- 
all, wo die Lage besondre Rücksicht erheischt, 
dieses er» ahnt werden. 


$ G5* 

d .) Herkömmliche Namen der Akkorde, in Ansehung ihrer 
verwechselten , oder nicht verwechselten Lage. 


Die Musiker haben den Akkorden eigene Na- 
men beigelegt, welche von den Intervallen ent- 
lehnt sind , aus welchen sie , vom Basston an ge- 
zählt, best ei teil : 
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Einen Dreiklang in erster Verwechslung, wel- 
cher also aus Basston, dessen Terz und Sexte 
besteht , und, nach den Zählnamen der Intervalle 
vom Basston an, Terz- Sexten - Akkord ist, nen- 
nen sie kurzweg Sextenakkord oder Sext- 
a k k o r d. 

Einen' Dreiklang in zweiter Verwechslung, 
welcher aus Basston, (Quarte, und Sexte besieht; 
Quartsextakkord, oder S e xtqu a r t a k k o r d. 

Im Gegensätze dieser Verwechslungs- Namen, 
können wir einen Dreiklang in unverwechselter 
Lage, den Zählnamen der Intervalle nach, füg« 
lieh Terzquintakkord nennen* 

Ein Vierklang in nicht verwechselter Lage, 
den Zählnamen nach Terz - Quint -Septakkord, 
heisst kurzweg Septimenakkord oder Sept- 
akkord. 

Ein Vierklang in erster Verwechslung, den 
Zählnamen nach Terz - Quint - Seiten - Akkord , 
heisst kurzweg Q uintsextakkor d oderSext- 
quintenakkor d. 

Die zweite Verwechslung der Vierklanghar- 
monie, der Terz - Quart- Sexten -Akkord , wird' 
kurzweg Terzquarten akkord oder Quart- 
terzenakkord genannt. 

’ Die dritte Verwechslung der Vierklanghar- 
monie, welche ein Sekund - Quart -Sext- Akkord 
ist, heisst kurzweg Sekunden akkord. 

* • i i 

Man sollte den sogenannten Quartsextenakkord 
lieber sqhlechtweg Quartenakkord nennen. 
Dies wäre nicht nur kürzer, sondern es würde 
dadurch zugleich in die Benamung der ver- 
wechselten Akkorde eine Folgegleichheit gebracht. 
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welche für die Gestalt der Verwechslungen sehr 
bezeichnend wäre, und dabei auch das Gedächtnis 
sehr erleichtern würde. Alsdann hiesse nämlich : 
der Dreiklang in erster Verwechsle Sextakkord, 
— - — — zweiter — Quartakkord ; 

— Vierklaag unverwechselt: Sextakkord, 

— — in erster V er w* Quintsextakkord, 

— — — zweiter — Terzquartakkord, 

— - — — dritter — Sekundakkord. 

Die Folgegleichheit solcher Benennungen läge 
nämlich darin , dass der Name jedes Akkordes 
mit dem Namen des lntervalles übereinstimmte, 
welches der Grundton der Dreiklangharmonie, 
oder der Grundton und die ursprüngliche Septime 
des Vierklangs, gegen die Bassnote bilden. Näm- 
lich in der ersten Verwechslung des Dreiklanges 
bildet der Grundton gegen den Basston eineSexte, 
und ein Dreiklang in erster Verwechslung heisst 
darum 'vollkommen passend Sextakkord. — 
Aus gleichem Grunde hiesse die zweite Verwechs- 
lung des Dreiklanges sehr füglich blos (Juar- 
lenakkord , weil der Grundton darin als 
Quarte der Bassnote erscheint* — Der Vier- 
klang in unvervvechselter Lage , wo also die 
Grundseptime auch als Septime vom Basston 
erscheint, heisst Septakkord. — Sextquintr 
akkord, oder Quintsextakkord heisst die 
erste Verwechslung des Vierklangs, weil darin 
der Grundton als Sexte, und die ursprüngliche 
Septime als (Quinte des Basstones figurirt. — 
Quartterzakk ord- oderT erzquartakkord, 
heisst die zweite Verwechslung der Vierklang- 
harmonie , weil darin der Grundton zur Quarte, 
und die ursprüngliche Septime Terz des Basstones, 
wird. — Endlich heisst ein Vierklang in dritter 
Verwechslung , worin also die Grundnote als Se- 
kunde des Basstones, die ursprüngliche Septime 
aber selbst als Basston erscheint, Sekunden- 
akkord* 


üeberhaupt aber ist in Ansehung all dieser 
Namen zu bemerken, dass sie, als blos auf der 
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Entfernung der oberen Tone eines Zusammenhan- 
ges vom Basston an , beruhend , sehr häufig auch 
anderen Zusammenklängen beigelegt werden. So 
wird z, B. in Fällen der Art, wie hier bei J 9 
(Vergl. Fig. 90 i >) „ 
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der Zusammenklang [c e" g h] ein Septimenakkord 
genannt, weil er aus Grundton, Terz, Quinte und 
Septime besteht, obgleich er, wie wir in der 
Folge erkennen werden, keineswegs eine Vier- 
kiangharmonie ist, sondern auf einem Dreiklange 
beruht; und eben so der Zusammenklang [e g il d] 
bei K. (Fig. 90 /<• ) 


5.) Enge, und zerstreute Lage. 

$ G6. 

• V, 

Eine weitere Verschiedenheit der Lage eines 
Akkordes beruht darauf, ob die Töne, aus wel- „ 

• i 

chen er besteht, nah beisammen, oder entfern- 
ter von einander liegen. Ersteres, z. B. Fig. 91 h 
nennt man enge Lage, oder enge Harmonie, 
Letzteres aber (91 A) zerstreute Lage, zer- 
streute Harmonie. Klavierspieler und Organi- 
sten heissen diese letztere auch getheilte Har- 
in o nie, weil sie dabei nicht, wie sonst gewöhn- 
lich, die Bassnote allein mit der linken Hand, 
die anderen Intervalle aber alle mit der rechten 
greifen können, sondern die Harmonie zur Hälfte 

16 
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in die Rechte» zur anderen Hälfte aber in die 
Linke nehmen, sie also unter beide Hände ver-. 
theilen müssen. 

$ 67 . 

Welcher von beiden Arten man sich in jedem 
vorkommenden Falle bedienen will, ist theils blos 
Sache des Geschmackes, theils hängt es von Um- 
stäuden ab, welche bald diese, bald jene, engere, 
oder zerstreutere Lage der Stimmen herbeiführen. 
Im Allgemeinen lasst sich darüber nur folgendes 
Wenige sagen* 

Fürs Erste bringt man tiefe Tone nicht 
gern andern tiefen sehr nahe, weil daraus 
leicht ein unverständliches Gebrumme entsteht , 
wie bei Fig. 92 *. Minder verworren klingen 
schon k und Z; völlig klar wird der Satz aber 
erst in der Lage wie bei m oder n ; woraus man 
sieht, dass, je tiefer die Tone sind, je nöthiger 
es ist, sie nicht zu dicht aneinander zu drangen. 

Abweichungen von dieser Vorsichtmasregel 
finden eher bei langsamer Bewegung statt, als bei 
geschwinder, weil im ersten Falle dem Gehöre 
mehr Zeit übrig bleibt, die gleichwohl einander 
einigermasen verwirrenden tiefen Klange denpoch 
aufzufassen, welche aber bei geschwinderer Be- 
wegung, aus Mangel an Zeit zum Auffassen, un- 
verstanden vorübergehen* Man versuche, um sich 
hievon zu überzeugen, das eben angeführte Bei- 
spiel unter verschiedenen Stufen von Langsamkeit 
und Geschwindigkeit. (Vergl. Seite 171.) 

Mit gehöriger Behutsamkeit und am schickli- 
chen Ort angewendet, hat übrigens das Zusam- 
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menkliugen von lauter tiefen Tönen , doch auch 
wieder etwas ungemein Feierliches und Imponi- 
rendes, wie z. B. in Haydn’s Schöpfung der 
Segenspruch des Schöpfers: „Seid fruchtbar 
alle 4 ', von einer tiefen Bassstimme gesungen und 
vou lauter tiefen Instrumenten begleitet. 

’ § 68 . 

Ejpe zweite Regel ist, dass man die Töne 
nich t allz u w e it voneinander entferne, 

' X 

keine allzugrossen Zwischenräume leer lasse, weil 
allzu entfernte Töne zu sehr ausser Verhältnis 
gegeneinander stehen, und sich nicht recht zu 
einem Ganzen verschmelzen, z. B. Fig. 92» o, p . 

Es giebt einen eigenen Fall , wo man eine 
Stimme sogar nicht gern weiter als um eine Terz, 
von der nächst darüber gelegenen entfernt, näm- 
lich, wenn in einem, oder in mehreren nach 
einander folgenden, nur aus drei Tönen bestehenden 
Akkorden, die beiden oberen Töne um eine Quarte 
von einander abstehen, z. B. Fig. 93 i. Wenn 
auch nicht grade fehlerhaft, doch weit minder 
wohlklingend wäre dieselbe Akkordenreihe in 
Lagen wie bei k oder /, 

Diese letztere Bemerkung, verglichen mit dem 
im vorigen § Gesagten, zeigt, dass solche Sätze sich 
in sehr tiefen Lagen nicht wohl anbringen lassen» , 

weil man, um die beiden oberen Stimmen nicht 
zu weit von der Bassnote zu entfernen, zw*ei oder 
drei tiefe Töne einander zu nahe bringen müsste. 

Fig. 92 rn , n, 

Uebrigens vergleiche man hier die Lehre von > 
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der Eigentümlichkeit des vielstimmigen, und we- 
nigstimmigen Satzes« 


$ 69. 

In manchen Lehrbüchern findet man als allge- 
meine Regel aufgestelit: Die beiden tiefsten 
Töne eines jeden Zusammenklanges müssten jeder- 
zeit wenigstens um eine ganze Oktave 
von einander entfernt sein; (Siehe z. B. 
K i r n b e r g e r s Kunst d. reinen Satzes, I« Th. X. 
Abschn. S. 144)- Allein diese Regel kann fürs Erste 
wenigstens nur für diejenigen Zusammenklange 
gemeint sein, deren tiefster Ton ein, an sich sel- 
ber sehr tiefer ist, denn bei mehren Tönen ,* 
deren tiefster an sich seihst nicht tief ist, fällt 
der Grund des Verbotes schon von selber weg. 
Fürs Andere aber ist dies Verbot doch auch wie- 
der nur eine zwecklose Aengstlichkeit, wie dies 
schon das eben erwähnte Beispiel von Haydn be- 
weist. Ware das Verbot wirklich gegründet, so 
dürfte man ja schon überhaupt gar kein Tonstück 
für solche Sing- und Begleitungsstimmen setzen, 
so wie auch z. B. keines für vier Männerstim- 
men allein, weil es da gar nicht thunlich ist, c^e 
zwei tiefsten Stimmen immer um acht oder mehr 
Töne auseinander zu halten. 

Indessen gehen die Tonlehrer doch sogar 
noch weiter, und lehren, der zweit- tiefste Ton 
dürfe sich eben so dem dritt -tiefsten nur bis auf 
eine (Quinte nähern, die höhern Töne aber dürf- 
ten einander näher kommen, u. s. w. (Kirn- 
berger a. a. O, S. 1 44 u. flg.) — Doch wer fühlt 
hier nicht gleich auf den ersten Blick, dass solche 
Gesetze der Kunst die Fessel der Pedanterei an- 
legen ? Dass die Regel übrigens uiinöthig, und 
folglich unrichtig sei , beweisen täglich die Ar- 
beiten unsrer besten Tonsetzer, und unter Anderen 
eben wieder das angeführte Beispiel von Haydn. 
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B.) Verdoppelung. 

• 

§. 70. 

So wie wir bisher mehrere Zusammenklange, 
wenn sie aus denselben Tönen, nur in verschie- 
denen Lagen, zusammengesetzt waren, als einer 
und derselben Art von Harmonie angehörig betrach- 
teten, so werden wir billig ein Gleiches auch in 
Ansehung solcher Akkorde gelten lassen, in wel- 
eben ebenfalls die nämlichen Töne Vorkommen , 
nur aber der eine derselben doppelt, z. B. 

• [C c e g], [C G e g], [E c g c], u. s. w. In 
den (E- Akkorden bei Fig'TQ^i i ist der Grundton 
verdoppelt, bei k die Terz, und bei / die 
, Quinte; bei m alle drei Intervalle der Drei- 
klangsharmonie. Bei n sind alle vier Intervalle 
der Septimenharmonie sogar mehrfach verdoppelt. 
Bei i ist im ersten Akkorde der Basston in der 
Octave c verdoppelt, dann, die (Quarte des Bass- 
tones , dann dessen Sexte , dann wieder der Bass- 
ton , und zuletzt wieder die Quarte des Bassto- 
nes. — Bei k ist erst die 3* des Basstones ver- 
doppelt, dann dessen G'> hernach die 8# u. s. w. — 
Bei /erst die 5‘i dann die *3> — die8> — die 6‘* — 
die *3 und *5, — bei m erst die 3*i und 8 des 
Basstones, hernach dessen St *3 und 'G, u. s. w. — 
Bei o , wo zwei Stimmen in Einklang auf dem 
Tone c zusammentreten, kann man diesen Ton im 
Einklang verdoppelt nennen. 

Man bemerkt wohl ohn Erinnern, dass Ver- . 
doppelungen vorzüglich in mehrstimmigem Satze, 
häufig Vorkommen müssen , im wenigstiminigen 
aber desto seltener. (Vergl. Seite 1G3*) 
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Man kann übrigens , je nachdem die Umstände 9 
die Lage und Führung der Stimmen u. 8. w. es 
geben , bald dieses, bald jenes Intervall, dieses, 
oder jenes Akkordes verdoppeln. Nur ist da- 
bei auf Zweierlei Rücksicht zu nehmen. Fürs 
Erste nämlich verdoppelt man, unter sonst glei- 
chen Umstanden, meist lieber den Grundton, 
oder dessen Quinte, als seine Terz, oder Septime, 
weil diese beiden letztem , auch nur einfach ge- 
nommen, jede in ihrer Art, schon an sich selber 
etwas vor den andern Intervallen Hervorstechen- 
des haben. Fürs Andere veranlassen gewisse 
Verdopplungen leicht fehlerhafte Parallelfortschrei- 
tungen, ( S. 1S4), wovon aber nicht hier, son- 
dern erst bei der diesfallsigen Lehre gehandelt 
werden kann. 

Anmerkung. 

In den Lehrbüchern ist gewöhnlich der Regeln kein 
Ende, welches Intervall in diesem oder jenem Akkorde ver- 
doppelt werden dürfe, oder müsse. Bei jedem einzelnen 
Akkorde, ja sogar bei jeder Verwechslung jedes Akkordes, 
wird vorgeschrieben , welche Intervalle darin verdoppelt wer- 
den können, welches zuerst, und welches nach diesem, wel- 
ches gar nicht; und all diese einzelnen Präcepte, nebst eben 
so vielen Ausnahmen, wo solche Verdopplung doch wieder 
erlaubt sein soll, soll man iiii Kopfe behalten! 

Ich glaube, dieses alles entbehren, und diejenigen, 
welche es etwa aus Büchern schon mühsam erlernt haben , bit- 
ten zu dürfen, das Erlernte nur immerhin wieder zu vergessen. 

Es giebt kein Intervall, Welches darum nicht verdoppelt 
werden dürfte, weil es dieses oder jenes Intervall 
dieser oder jener Harmonie ist, oder gar weil 
es die so und so vielte Stufe, vom Basston an ge- 
zählt, ist. So gilt es z. B. für Regel, dass Dissonan- 
zen uud Subsemitonien nicht verdoppelt werden dür- 
fen. Es ist ziemlich wahr; aber nicht darum, weil 
sie Dissonanzen, oder Subsemitonien sind, sondern weil die 
an sich fehlerfreie Verdopplung solcher Intervalle zu ver- 
botenen Oktaven verleitet. Können diese dabei vermieden 
werden , so ist auch die Verdopplung nicht unerlaubt , und 
das Verbot wieder unnütz , folglich die Regel falsch. Siehe 
z. B. Fig. 95* 
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Nur also in so fern, als solche Verdoppelungen zu einem 
Fehler gegen die Gesetze der Stiramenführung verleiten, sind 
sie ge fahr 1 ich; die Warnung davor gehört daher in die 
Lehre von der Stimmeufiihrung , und nicht hierher, wo sie 
auch noch nicht verstanden werden könnte. 


C.) Auslassung* 

4 / C* 

5 71. 

Man kann aber auch einen Zusammenklang, worin 
einige , jedoch nicht alle Bestandteile einer Har- 
monie, enthalten sind, als eine Spielart oder Um- 
gestaltung dieser Harmonie ansehen, z. B. Fig. 96 i 
als eine ff -Harmonie mit ausgelassener Quinte, 
Fig. 96 ly w, n als eine ® 7 -Harraonie, wobei erst die 
Grundquinte a, dann der Grundton selbst, und 
zuletzt die Gruudterz fis ausgelassen ist. 

$ 72. 

Man sieht wohl, dass solche Auslassungen vor- 
züglich im wenigstimmigen Satze häufig Vorkom- 
men müssen. 

Ferner bemerkt man leicht, dass ein* nur aus 
so wenigen Intervallen bestehender Zusammen- 
klang, oder überhaupt eine Harmonie, wobei ein 
oder mehre Intervalle ausgelassen sind, allemal 
mehrdeutig, wird. Scr sieht z. B. ein Hauptvier- 
klang mit ausgelassenem Grundtone, genau wie ein 
verminderter Dreiklang aus; (Man sehe Fig. 96 w). 
Ja, eine Verbindung von nur zwei Tönen, z. B. 
[e g], kann man ansehen : als ff mit ausgelasse- 
ner Grundnote, als t oder °t mit ausgelassener 
Quinte, als ff 7 oder ff? mit Auslassung der Grund- 
note und der Septime, als e 7 oder V mit Aus- 
lassung der Quinte und Septime, als 5J 7 oder a 7 
mit ausgelassener Grundnote und Terz, u. 9. w. 
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§ 75. 1 

So reichhaltig die Lehrbücher an unnöthigen Re- 
geln über die Verdopplung der Intervalle sind, 
so arm sind sie über die Frage, welches Intervall 
in diesem oder jenem Akkord ausgelassen werden 
dürfte. Sie sagen darüber eigentlich gar nichts. 

Im Allgemeinen gelten von der Auslassung 
folgende Regeln : > 

In der Dreiklangharmonie ist cs nicht gut, 
den Grundton und dessen (Quinte ohne dessen 
Terz hören zu lassen; wenigstens klingt es im- 
mer leer, und etwas sonderbar, fFig,97 i) zumal wenn 
die eigentliche (Quinte tiefer liegt als die Grund- 
note, wie bei k. Indessen ist das Auslassen der 
Grundterz, eben der Sonderbarkeit wegen, zu- 
weilen auch wieder von pikanter Wirkung, wie 
z. B. im Finale eines bekannten Haydn* sehen 
Violin- Quartettes: Fig. 98> und in einem vierstim- 
migen Gesänge desselben Tonsetzers; Fig. 99« 

Merkwürdig ist, dass, wenn Terz und (Quinte 
zugleich ausgelassen werden, z. B. Fig. 100 h dies 
weit weniger leer klingt, als wenn der Grundton 
und die Quinte ohne die Terz gehört werden, wie 
bei A. 

§ 74. 

Einen besondern Fall giebt es, wo Grund- 
ton und Quinte der Dreiklangsharmonie füglich 
ohne die Terz gehört werden können, ohne sehr 
leer zu klingen; nämlich bei der Dreiklangshar- 
monie auf derDominarte der Tonart; z. B. Fig 101 *• 
Dieser Fall kann aber hier, wo die Begriffe von Tonart 
und Dominante noch nicht gegeben sind, noch 
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nicht erklärt werden ; wir werden darauf zurück« 
kommen. Einsweilen wird man leicht bemerken, dass 
solche Auslassung dann weniger gut ist, wenn die 
.eigentliche Quinte höher liegt als der Grundton*. 
wie bei /<; ja, wenn dieser Grundton auch tiefer 
liegt als die Quinte, über derselben aber noch 
einmal die Oktave des Grundtons, so nimmt es 
sich schon fremdartiger und ungewöhnlicher aus. 
Fig. 101 /. , 

$ 75 . 

Sonst kann, iu der Regel, jedes Intervall jeder, 
Harmonie ausgelassen werden; nur versteht sich, 
dass, wenn aus irgend einem Gruude, die, durch 
Auslassung entstehende Mehrdeutigkeit vermieden 
werden soll, man alsdann dasjenige Intervall, durch 
dessen Auslassung die Mehrdeutigkeit entstünde, 
nicht auslassen darf. 

Auch das* versteht sich wohl von selber, dass 
man nicht unnÖthig ein Intervall einer Har« 
monie auslässt , um etwa ein anderes eben so un- 
nöthig zu verdoppeln. .Eine Harmonie, welcher 
ein Intervall fehlt, ist allemal leerer alseine voll« 

t 

ständige, und daher nimmt man eine jede so 
lange vollständig, als nicht Umstände eine Aus- 
lassung nöthig machen. 


D.) Ha r nt on * e J r e m d e Töne. 

§ io.' 

*. 

Die Zusammenklänge, welche wir bisher als 
Umgestaltungen der Grundharmonieen erklärt ha« 
ben , bestunden doch überall aus denselben Tönen, 

1 n 
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wie diese. — Es kommen aber in unsrer Musik 
auch häufig Zusammenklange solcher Töne vor , 
welche sich in keiner der oben aufgezählten Grund- 
harmoniecn also beisammen finden , unter wel-. 
eben sich mithin allemal wenigstens ein Ton be- 
findet, welcher nicht zur Grundharmonie gehört, 
der Harmonie fremd , h a r m o n i e f r e in d ist. 

Wenn wir nun darauf achten, wie solches 
Einflechten eines harmoniefremden Klanges statt 
findet, so finden wir, dass cs auf verschiedene 
Art und Weise geschehen kann. Diese verschie- 
denen Arten könuen zwar hier noch nicht voll- 
ständig aufgefülirt, die Grundsätze, nach wel- 
chen dieselben statt finden , noch nicht erschöpft 
werden : doch wolleu w'ir einige einzelne Falle 
vorläufig ausheben. 

. t 

» * 

I.) Selbständige None. 

• ' $ n. 

ln der eben erwähnten Hinsicht ist vor Allem 

„ ' * 

bemerkensw ert}? , dass , in manchen Fallen , einer 
Harmonie gleichsam noch ein Bestandteil mehr, 
ohne 'Weiteres» beigefügt werden kann. 

Es ist dies der Fall bei zwei Arten von Har- . 
moniecn : nämlich beim Hauptvierklang , und bei 
dem Vierklang mit kleiner Quinte. — Hier sei die 
Bede vorerst vou Erstcrem. 

V Diese Harmonie erscheint nämlich, ausser ihrer 
(jrundnole, Terz, und Quinte, oft auch noch mit 
einer kleinen ode?* grossen None bereichert, so 
dass z. B. dem Vierklange © 7 , ausser den ihm ei- 
• gcnthümlichen Intervallen [g h d f]> noch der 
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Ton ä, oder äs • beigefiigt wird , wodurch denn 
Zusaninienk länge entstehen wie [gh J f ä],oder 
fg h a r äs] Fig. 102* Ein solcher Akkord , den 
Intervallen' nach , aus welchen er bestellt, ein* 
Terz-Ouint-Sept-Nun- Akkord , wird gemeinüblich 
kurzweg Septnonenakkord , das hiuzuge- 
fügte Intervall aber None genannt, weil es, in 
Lagen wie die eben angeführten, eben in der 
Entfernung von neun Stufen vom Grund- 
und Dass tone steht, obwohl es freilich eben 
so gut auch Sekunde heissen könnte. (S. 56 f.) 
Die Benennung None gewährt übrigens deu Vortheil, 
dass solches Intervall dadurch einen für diesen 

Fall eigenen Namen erhält. (Vergl. S. 57*) Um es 

% 

noch unzweideutiger zu bezeichnen, und zum 
Unterschiede von anderen, ebenfalls sogenannten 
Noneu , wollen wir es insbesondere selbstän- 
dige None Heimen. Der Grund dieser Benen- 
nung wird in der Folge erkannt werden. 

Mehre Beispiele solcher hinzu 0 efü 0 ten Nonen 
zeigen die Fig. 105 bis 109* 

t ** 

§ 18. 

Wenn nun, wie nicht zu laugnen, diese Bei- 
spiele zum Theil allerdings mei ktich lierbe klingen, 
so ist es dagegen auffallend, wie sehr diese Härle 
verschwindet, sobald der Grundton ausgelassen 
wird, z. B. Fig. HO k bis n , und llf A bis /?, 
wo denn allemal, statt des ausgelassenen Grund« 
tones, ein anderes Intervall Basston wird. Fig. HO k 
ist nämlich © 7 in erster Verwechslung, mit ausgeiass- 
neni Grundion, und binzugefügter grosser None; 
bei / steht dieselbe Harmonie in zweiter Ver- 


220 


Grundharmonieen. 


4 - 


wechslung , und bei m in dritter.* — Eben so er- 
• sieht man in Fig. 111 dieselbe Harmonie mit 
kleiner None in verwechselten Lagen. 

/ $ 79 . 

Diebeiden, als Fig. 102« k angeführten Zusam- 
menklange sind darin wesentlich verschieden, dass 
im ersten der Ton ä eine grosse None, im letzte- 
ren aber as eine kleine ist. Eben so findet man 
in Fig. 103 erst grosse Nonen, dann kleine. 

Wann und wo die Hinzufügung der grossen, 
oder kleinen selbständigen None anwendbar sei, 
kann erst später gelehrt werden. Hier begnügen 
wir uns, diese Umgestaltung an und für sich selbst 
noch näher kennen Zu lernen. 

Und zwar wollen, wir, nach den bisherigen 
allgemeinen Bemerkungen über grosse und kleine 
None überhaupt, nun eine jede dieser zwei Gat- 
tungen insbesondere etwas näher betrachten. 


ö.) Grosse Selbständige None. <■ 

§ 80. , . 

In Ansehung der grossen selbständigen None 
ist bemerkenswert!! , dass sie nur dann angenehm 
klingt, wenn sie hoher liegt als die ursprüng- 
liche Terz , wie dies in den bis jetzt angeführten 
Beispielen auch der Fall ist. Das Gegentheil thut 
gewöhnlich widrige Wirkung: z. B. Fig. 116 *, 
und # deshalb pflegen die Tonsetzer solche Läge 
auch möglichst zu vermeiden. * Doch findet sich 
in Fig. m, an den mit bezeichneten Stellen, 
die grosse None c der Üß 7 - Harmonie tiefer lie- 
gend als die Grund terz 5; welche kleine, vorüber- 
gehende Härte der Lage aber hier, theils . durch 


22t 


Selbständige None. 

« 

den sonst schön fliesenden Gesang, theils durch 
den schmelzenden Klang der Blasinstrumente , ge- 
mildert und vergütet wird. 

Noch gelinder klingt die grosse None ge- 
wöhnlich, wenn man sie auch zugleich höher legt 
als die Grundquinte , wie aus der Vergleichung von 
Fig. 116 k und l gegen m bis p erhellt. Am aller- 
weichsten nimmt sie sich aus, wenn sie ganz 
oben liegt, w r ie bei n, o, p. (Uebrigens liegt 
die Ursache des minderen Wohlklanges bei k und / 
zum Theil auch in der (^uartenparallelbewegung; 
wie man weiter unten, bei der Stimmenführung, 
sehen wird.) 


Das Gesagte gilt übrigens auch nur von der 
hier et wähnten None, nämlich von der 
selbständigen, nicht von der, welche wir erst 
später kennen lernen. Daher ist freilich folgen- 
der Satz 


f 

F 

c 

d 

h 

c 


ä g 

g 

d 

d 

c 

f 

g 

c 


ohne Härte, obgleich der, im zweiten Akkorde 
verkommende Ton ü tiefer liegt als das h; denn 
dies ä ist hier nicht selbständig, sondern ein. 
Vorhalt, wovon hier nicht die Ilede ist. 


§ 81 . 

Ein Vierklang mit ausgelassenem Grund tone, 
und dafür gesetzter None, ist in solcher Umge- 
staltung oft ziemlich schwer zu erkennen. Am 
kenntlichsten sind noch die Fälle erster Verwechs- 
lung, wo also der Basston die grosse Terz des 
Grundtones, mithin die grosse Unterterz des 
Basstones der Grundton ist. Auf diese Weise er- 
kennt mau in Fig. lltöA bis n die Grundharmo- 
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nie © 7 , und zwar vorzüglich leicht bei wo 
die Töne terzenwcis übereinander stehen. 

Liegen aber die Töne nicht terzeimeis . über- 
einander, so ist die Auffindung der Grundharinonie 
weniger leicht. Mindergeiihte können sich alsdann 
dadurch helfen, dass sie die Intervalle in Gedan- 
ken so untereinander umkehren, dass sie terzen- 
weis übereinander zu stehen kommen. Um z. B. 
die Grundharmonie der, in der obersteu Zeile 
von Fig. 118 geschriebenen Akkorde aufzufin- 
den, wende und stürze mau sie so lange, bis 
die Note« terzenweis erscheinen, wie in der 
unteren Zeile. jYlan hat dann lauter erste Ver- 
wechslungen von Hauptvierklangen mit hinzuge- 
fiigten grossen Nonen, und ausgelassenen Grund- 
tönen , in Terzenlage, und folglich sind die Grund- 
harmonieen dieser Akkorde : ^ 7 , 2Jö 7 > (EiÖ 7 > ®e$ 7 , 
©tv 7 , (£eö 7 , £>ie 7 - 

4 , 

§ 82» . * 

^ Der Leser hat wohl schon hingst bemerkt, dass 
ein solcher Akkord , in Ansehung der Töne aus 
welchen er bestellt, einem wirklichen Vierklang 
mit kleiner Ouinte vollkommen ähnlich , jeder aus 
solchen Intervallen bestellende Zusammenklang niit- 
^ hin an sich wieder mehrdeutig ist. Denn man 
kann einen Akkord, bestehend aus * den Tönen 
f a äj oder [d h F äj oder [f h J aj, eben 
so wohl als, auf der Gruudharmonie °(j 7 beruhend 
ansehen , als auch auf © 7 . Betrachtet man ihn 
als *\) 7 , so ist die Note h der Grundton, d ist 
Grundterz, f Grundquinte, und a Grundseplime ; 
betrachtet inan ihn aber als @ 7 mit ausgelassner 
Grundnote und grosser None, so ist das h Grund- 
terz, d ist (Quinte , das f Grundseplime, uud 
a die None. 

Ohne jetzt schon ausführen zu höiinen, auf 
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# • 

Welche der hier angedeuteten verschiedenen Arten 
man im vorkommenden Fall eine also aussehende 
Tonverbindung zu betrachten und zu behandeln 
habe, welches sich erst in der Folge zeigen wird, 
möge das hier Erwähnte nur dazu vorläufig dienen, 
auf die vollkommene äussere Aehnlichkeit, und doch 
wesentliche Verschiedenheit aufmerksam zu machen, 
und zu zeigen, wie wesentlich anders sich Alles 
gestaltet, je nachdem man einen solchen Zusammen- 
klang aus dem einen , oder aus dem andern 
Gesichtspunkte betrachtet. 

. < 

b .) Kleine selbständige None. 

' % ' * f 

• V 

§ 83. 

> Wenn man. die Töne eines, durch Auslassung 
des Grundions und Beifügung einer kleiuen None 
u ingestaltete u Hauptvierkjanges, terzenweis überein- 
ander ordnet, z. B. £hd f as], fgishdf], u. dgl, , 
so erscheint ein Akkord, bestehend aus Basston, des- 
sen kleiner Terz, kleiner Quinte und verminder- 
ter Septime. Weil nun in einem solchen Akkorde 
die kleine None von der eigentlichen Terz um 
eine verminderte Septime •, entfernt ist, so erhält 
er im Sprachgebrauche nicht selttyi N den Namen 
verminderter Septimenakkord. Wir wol- 

X 

len diesen Namen gern in unsere Kunstsprache 
aufnehmen; nur aber dabei nicht vergesseu , dass 
die hier sogenannte Septime nicht eigentliche Sep- 
time (Grundseplitne ), sondern eigentlich kleine 
None ist, welche hier nur darum Septime heisst, 
weil sie eben, vom Basston an gezahlt, der sicbeute 
Ton ist. 


. w 
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$ 84. , 

• < 

D ie hinzugefügte kleine None, zumal bei 
ausgelassnem Grundtone, macht, eben so wie die 
grosse, den Mindergeüblen das' Erkennen der 
Grundharmonie oft ziemlich schwer. Indessen 
leistet auch hier die, oben, bei der grossen None ? 
empfohlene Versetzung gute Dienste. (S. 222» )• 

Siehe Fig. 11 9* / 

> ■ * 

* , « § 85* 

Bemerkenswerth ist übrigens, dass in solcher 
Terzeniage jeder Ton von dem andern um eine 
kleine Terz entfernt ist: z. B. [H d fas], oder 
[Cis E G B] , u. dgl. — Und führt man die Zu- 
sammensetzung weiter fort, z. B. [H d f as h 
J.f äs h], oder [Cis E G B cis e g b cis], oder 
[Eis Gis 11 d eis] u. s. w., so findet man lauter 
Zwischenräume' von kleinen Terzen und übermas- 
sigeu Sekunden. Da aber auf dem Klaviere kleine 
Terzen und übermässige Sekunden in Ansehung 
der Zahl der Tasten einander gleich sind, so liegen 

überall zwei Tasten zwischen innc«‘ oder mit an- 

* * 

deren Warten, »die Töne eines solchen Zusam- 
Jmenklanges sind, (unserm temperirten Tonsisteme 
zufolge, S. 35) gleichweit von einander . entfernt. 

■ Ebendarum kann man einen solchen Akkord , 
je nachdem man die Tasten so, oder anders nennt, 
aus vierlei Gesichtspunkten betrachten. Nennt man 
z. B. die Töne [eis gis h d], so -ist die Grund- 
harmonie (Tt$ 7 . — Betrachtet man abei; die Taste , 
welche eben erst eis hiess, als f,* so ist von 
[f gis h d] die Grundliarmonie £ 7 . — Denkt man 
sich ferner auch, statt gis, vielmehr as , so ist 
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von ff as li d] die Grundharmonie @7. — Endlich 
von r.f as ces d J muss als Grund harmonie 
angesehen werden. • r e . . r ( 

D 

Eben dadurch entsteht wieder eine neue Art 

i 

von Mehrdeutigkeit derartiger Harmonieen. 
In Fig. 120 ist dieselbe in tabellarischer Ueber- 
sicht dargestelit. ' • 

. ‘ $ 86. V.* ‘ 


Da übrigens ein, durch Hinzufügung der kleU 
nen None umgestalteter Vierklang sich auf unserm * 
Notensisteme nicht darstellen lasst, ohne wenigstens 
einer Note ein Versetzungszeichen beizufügen, (zu- 
mal bei der Art, wie wir für Molltonarten vorzuzeich- 
nen pflegen), und also immer wenigstens Einer der 
Töne, aus weichen der Akkord besteht, ein sogenann- 
ter chromatischer Ton (S. 33) ist, so ist in dieser 
Hinsicht jede alsogestaitete Harmonie eia chro- 
matischer Akkord* eine chromatische 
Harmonie zu nennen. 


♦ , i 


* * $ ■ 87. "* j i T 

Die Vorsicht, so wir oben, bei der grossen 

‘ ki i 

selbständigen None empfohlen * sie, >vo möglich, 
immer höher zu legen als die^ Terz des Grund«*, 
tones , ist bei der kleinen None nicht nöthigi'* 
Fig. 121 i — /> und eben so wenig, sie hoher zu 
legen als die Grundquinte, wie bei /n, n r und o zu 
ersehen; Ja sie kann sogar füglich ganz zu unterst, 
in den Bass, gelegt werden, wie bei/», welches man 

' < i« ^ 1 t ! f ! 

gewissermasen eine vi e r t e V e r-we ch s 1 u n g nen-, 
nen könnte, indem weder der Grundton, noch 
die ursprüngliche Terz,, noch die (Quinta, noch 
die Septime, sondern die None im Basse liegt. 


« / 


t 
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Mindergeübte mögen, um sich mit der, im Vor- 
stehende« besprochenen Art von Ihnstaltung recht 
bekannt zu machen, nun wieder alle, oder wenig- 
stens viele Hauptvierkliinge in solcher Umstaltung 
für sich selbst niederschreiben und spielen, z. B. 

Fig. 121 i*) Hauptvierklang (5 7 mit beigefügter grosser 
None: c ist der Grundton, e die grosse Terz, g die grosse 
Quinte, b die kleine Septime, und d die grosse None. 

Ui) Hauptvierklang (S 7 mit grosser None und ausgelasse- 
ner Quinte. ; r „. • . • 

/.) ‘Hauptvierklang ®7 mit grosser None in erster Ver- 
wechslung ; der Basstou e ist die ursprüngliche grosse Terz, 
die kleine Terz g vom Basston e ist die ursprüngliche grosse 
Quinte. Die kleine Quinte b vom Basstone e ist die ursprüng- 
liche kleine Septime; die kleine Septime d vom Basston ist die 
grosse Non£. 

i «^‘ Hauptvierklang (57 in erster Verwechslung mit 
grosser None d. mul: ausgelassnem Gruudton. Die *3 vom 
Bäsrfforie e ‘ist Q j die *5 ist s, die *7 ist grosse None, N. 

Dieselbe Harmonie in nämlicher Verwechslung, aber 
mit ausgelassener Grundquinte: die *5 ist s, die *7 ist N. 

•“#.) u*. li s.' w. u. s. w. (Vergl. S. 68.) 

muh öben ! so ‘durchgehe inan die Harmonieen (Ei$ 7 , 
©e* 7 »r ÄT^CE* 7 ' u. s. w. j' • 

Demnächst mag man die solchergestalt durch- 
gangenen Akkorde noch einmal durchgehen, um , 
bei jedem derselben zu bemerken, auf welchen 
zwei verschiedenen Grundharmonieen solcher Zu- 
sammenklang wohl beruhen könnte: z. B. die aman- 
gef. Orte , bei m, n , o, p 9 q und r aufgeführten 
Zusammenklange könnten eben so gut °e 7 als (£ 7 
sein ; mau kann also unter dieselben die Bezeich- 
nung (E 7 , und unter diese auch die andere: °e 7 
setzen; und so auch bei allen andern Harmonieen 
dieser Art. (Vergl. § 82.) 

. Auf ähnliche Weise, wie bisher in Ansehung 
der grossen ]Nonen geschehen, können demnächst 
auch die kleinen durchgangen, und damit zugleich 
die*, 4 S. 197 empfo'hlrien Sing- und Hör -Hebungen 
verbunden werden. 

Anmerkung, » • 

Es ist vielleicht gut, die Ansicht,’ welche ich* unter 
der Rubrike der selbständiger. None, abweichend von 
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Allein^ was bisher Andere gelehrt, ausgesprochen, liier in so- 
weit vorläufig zu begründen, als dies, ohne allzusehr vorzu- 
greifen , liier schon gesciieheu kann. 

Selbständig nenne icli die None in den vorstehende 
besprochenen Fällen darum, weil sie, nicht an die Bedinguu r 
gen von Durchgangs- und Vorhaltnoten gebnuden, nicht ein- 
zig als Nebenton eines zunächst neben ihr liegenden harmo- 
nischen Inter valles , sondern ivon all diesem unabhängig 
Vorkommen kann. ^ 

Es ist nämlich zwar allerdings wahr, dass die meisten 
Nonen sich nach den Grundsätzen von Durchgangs- und 
Vorhalttönen erklären lassen, und viele Theoristen, (an 
ihrer Spitze vornehmlich Joh. Pli. K irnberger,) haben 
sich dadurch sogar verführen lassen, alle Nonen überhaupt 
für Vorhalte zu erklären. — Allein es kommen nicht selten auch 
Nonen vor, welche sich durchaus nicht nach den Gesetzen 
von Durchgängen und Vorhalten richten, sondern vou den- 
selben ganz unabhängig einherschreiten. Es bedaif wohl nur 
eines Blickes aufFig. 103 — 109, 1 12» 115, 117, um zu erkennen, 
dass die Fortschreitung dieser Nonen ( des freien Eintretens 
gar niclit zu gedenken ) sich durchaus nicht nach den Gesetzen 
vou Vorhalten rechtfertigen lässt; (wovon weiter unten iu 
der Lehre von Fortschreitung der Intervalle ein Melires). 
Somit dringt ‘ sich uns ja von selbst die Ueberzeugung 
auf, dass in gewissen Fällen Nonen auch unabhängig von 
jenen Gesetzen auftreten ; und iu diesen Fällen neune ich sie 
s e 1 b s t ä u d i g. 


Wenn, nach dem so eben Bemerkten, die Ansicht der- 
jenigen unrichtig erscheint, .welche alle Nonen insgesammt 
für Vorhalte erklären wollen, so ist, auf der andern Seite, 
auch noch die Ansicht einer anderen Partei zu beleuchten , 
welche, (Fr. W. Marpurg ander Spitze), jede None 
als wirkliches harmonisches Intervall ansieht, 
und mithin eine eigene Grund harmo nie, Nonen- 
akkord oder Septnonenakkord genannt, annimmt. — Es 
ist aber diese Vervielfältigung der Grund harmonieen , meines 
Bedünkens, gänzlich unnütz: denn eine Hauptvierklaugs- oder 
Septimenharmonie mit beigefügter Nom* verhält | sich, diese 
None abgerechnet, in allen übrigen Stücken gänzlich wie eine 
ohne solche None; sie hat ihren Sitz auf derselben Leiter- 
Stufe, ihre Septime ist denselben Fortschreitungsgesetzen 
unterworfen, als wäre keine None vorhanden, eben so ihre 
Terz, u. s. w. — es folgt auf eine solche Harmonie mit 
None, grade 'so wie auf eine ohne None, am natürlichsten 
die Dreiklangharmonie der vierthöhern Stufe u. s. w. , (wie 
dies alles, an seinem Orte, noch näher besprochen werden 
soll) ; und nach diesem allenist wohl mehr Ursache vorhanden, 
einen Vierklang mit None schlechtweg für einen Vierklang 
mit None zu erklären, als, ihn zu einer eigenen Grund- 
liarmouie zu stempeln. 
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Wieder andere Tonlelirer wollen Akkorde der 
Art wie [ H d. f a ] allemal für wirkliche Septakkorde 
erklären, und demnach 'Z. B. auch in Fig. 116 k — p den Ton 
h für die Grundnote, das d für die Gruudterz , das f für 
die Grundquinte, das a aber als Grundseptime erklären, 
f 5 82). "Wenn wir nun aber in diesen Beispielen finden, 
dass der Akkord [H d f a] sich in allen Stücken grade so 
▼erhält, wie ein Vierklang in erster Verwechslung, so ist 
es ja wohl schicklich , ihn auch dafür zu halten. VVenn wir 
nämlich finden, dass der Basston keineswegs, wie der 
Grundtou eines Vierklanges, eine Quinte auf’wärts^oder eine 
Quinte abwärts, sondern am natürlichsten eiue kleine Stufe 
aufwärts zur tonischen Note zu schreiten strebt, grade wie 
die Terz des Haup tvierk längs , — dass hingegen die Terz des 
Batttones, eben so frei ist wie die Quinte des Hauptvierklangs, 
• — dass die kleine Quinte des Basstous sich grade so zu bewegen 
strebt, als wäre sie Hauptseptime, — und die Septime des Bass* 
tones sich grade so benimmt, wie sich, eine grosse None zu 
benehmen pflegt; — wenn wir endlich finden, dass auf diesen 
Akkord, grade so wie auf den Vierklang, am natürlichsten die 
tonische Harmonie folgt : — nun so sind dies alles ja doch Ur- 
sachen genug, diesen Akkord hier für Das zu halten, worauf 
er so in allen Stücken pas<U , und nicht für Das, worauf we- 
der seine raodulatorischo Fortschreitu ng ira Ganzen, noch die 
Fortschreitung seiner einzelnen Intervalle passen will. (Auch 

hierüber weiter unten wieder Näheres.) 

• 

Eben dies alles gilt auch gegen die Ansicht derjenigen, 
welche, (wie z. B. Vogler) auch den sogenannten ver- 
minderten Septakkord als einen eigenen Grund- 
akkord, die Bassnote desselben mithin .als Grundton, 
seine Terz als Grundterz, u. s. w. anselien wollen. Alles 
was ich so eben in Ansehung-der einzelnen Intervalle erwähnt, 
trifft auch hier zu: Fig. 121, und auch in Ansehung der Har- 
monieenfolge bemerkt man , dass auf einen solchen Akkord 
allemal ' am natürlichsten die Dreiklangharmonie zunächst 
über der Bassnote folgt , indess ja doch die übrigen Vier- 
klänge die Harmonie der Oberquartc heischen; welche aber 
der Harmonie [Gis H d f] ganz fremd ist, wie aus nach- 
stehendem Beispiele bei J zu ersehen. Dieser Inkonsequenz 
a;u entgehen, wollen Manche, nur um besagten Septimen- 
akkord als Grundakkord ansehen zu können, die Harjno- 
uieeulolge bei K für gut und natürlich erklären, 


f c 

♦/.) d c 

h g 

gis G 


T e 

/f.) d eis' 
Ji gis 
Gis cis 


r© z % ® * A. F. C. Kollmann in seiner New Theory , 
Chap. 8, $. 12, und im Praclical guide tu Thorough- Bass, 
Chap 4, J. 7, _ « _ 6 
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Endlich auch noch darüber ein Wort, warum ich die 
selbständige None als ausschliesslich nur 
•zweien Grund harraonieen eigen aufführe. Die Ur- 
sache ist, sehr einfach, diese: weil ich nie bemerkt habe, 
dass auch bei anderen Harmonieen . eine None also selbständig 
erscheinen könne , sondern bei diesen überall nur als Neben- 
note zu einem harmonisch geltenden Tone, oder, wie man’s 
zu nennen pflegt , als Durchgang oder Vorhalt. Auch hier- 
über soll das Nähere später, bei der Lehre von Fortschrei- 
tung der Nonen, in Anregung gebracht werden. 


2.) Umgestaltung einer Harmonie durch 
chromatische Erhöhung oder Erniede- 
rung eines Intervalles. 

$ 89. 

So wie wir, bei der im vorigen Abschnitte 
besprochenen Umgestaltung, einer Harmonie ein 
ihr fremdes Intervall hinzugefügt sahen , so findet 
- inan nicht selten auch eines ihrer Intervalle 
willkürlich chromatisch erhöht, oder er- 
n i e d e r t. 

1 * 

, Vorzüglich bemerkenswerth ist in dieser Hin- 
sicht die willkürliche chromatische Erhöhung 

' 'j 

der Terz des Vier k längs mit kleiner 
Quinte. Diese Harmonie erscheint nämlich in 
gewissen Fällen ( welche jedoch erst weiter unten 
naher bezeichnet werden können), häufig in der 
Art umgestaltet, dass,* statt der ihr eigenthtimli- 
chen kleinen Terz, ein Ton erklingt, weicher die 
grosse Terz vom Grundton ist, z. B. in der 
Grundharmonie °| f der Ton dis statt d. Auf diese 

Art ist die, der Grundharmonie °fy 7 in Fig. 123 i 

* 

eigne Note ü , bei k in dis verwandelt, und eben 
dies ist in den Verwechslungen bei /, u. folgg. 
der Fall, wo überall willkürlich dis statt d gesetzt 
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ist. Man könnte sagen , der Nebenvierklang °fy 7 
affektire hier einen Zug aus dem Karakter des 
Hauptvierklangs Jp 7 , er usurpire ein Kennzeichen 
desselben» die grosse Terz. 

♦ • • * 

§ 90. 

Die Beispiele klingen, so wie sie hier eben 
stehen, allerdings etwas hart und widrig: die 

Härte verliert sich aber, wenn man 

A. ) den Grundton auslässt, und zugleich 

B. ) die erhöhete Grundterz höher legt' als 
die Gr und quint e. Fig. 123 P> <7* 

$. 9J. 

Zu A.) Das Auslassen der Grundnote ge- 
schieht beinah immer. Beispiele vom Gegentheii 
finden sich jedoch in Fig. 124 (aus der Introduction 
zur Schöpfung von J. H a y d n ), in Fig. 125 (aus 
einer Klavier- Sonate von Beethoven aus Es,) 
in P’ig. 126 (aus Webers Freischütz), u. a. m. 

Minder selten sind Beispiele worin der Grund- 
ton zwar mit angeschlagen , aber bald wieder ver- 
lassen, und mit einem andern Intervalle , nament- 
lich mit der Grundseptime, vertauscht wird, wie 
in Fig. 127 beim Akkorde [fis c als ]. 

/ 

Statt des ausgelassenen Grundtones kann man 
auch wohl die kleine None selbständig 
hin z u füge n; eine Tonverbindung, welche sehr 
häufig vorkommt, und ’dem Leser wohlbekannt er- 
scheinen wird. Fig. 123 bis u , — Fig. 128, Fig, 129 
i, k 9 u. a. m. Und dies ist der im $ 77 angedeu- 
tete zweite Fall, wo die selbständige None statt fin- 
det. Dieselbe klingt hier eben so weich und ge- 


Erhöhung , Erwiederung. 231 

lind, als der Grundton, dessen Stelle sie* vertritt* 
hart und herbe klingen würde. Ja man kann die 
Härte > welche durch das Beibehalten des Grund- 
tones sonst entstehen würde,' sogar bedeutend da- 
durch mildern, dass man diesen wenigstens mit 
der None abwechselnd hören lässt, gleichsam als 
träte- er nur vorübergehend an die Stelle der 
Letztem, z. B. Fig. 12 3 v statt wie bei u>, — 
Vergl. auch 129 p — u. 

• i J * 

* 1 

Zu B.) Ein Akkord der hier befraglichen Gattung 

klingt allemal weit angenehmer, wenn darin die 

erhöhte Grundterz höher liegt als die 

Grundquinte, oder mit andern Worten, wenn 
, * * t • » • • 

diese beiden Töne ein Intervall einer übermässi- 

• s. * * , ♦ » 

gen Sexte, nicht aber einer verminderten 
Terz, gegeneinander bilden; wie dies aus Ver- 
gleichung von Fig. 123 o 9 r gegen p, q , s, t 9 erhellet. 

Eben daraus ergiebt sich, dass eine solche Har- 
monie in erster Ve r we c h slung (wie bei 

__ l . * » 

Fig* 123 ) immer nur wenig wohlklingend sein 

kann, oder mit anderen Worten, dass diese Art 
von Umstaltung auf die erste Verwechslung des 
Vierklanges nicht wohl anwendbar ist, indem bei 
ersten Verwechslungen die ursprüngliche Terz 
eben zu unterst liegt. — In Fig. 130 findet man 
jedoch solche Lage bei k 9 im Akkorde £cis *7$ g ] , 
so wie auch in Fig. 131 im 2ten Takte , vermut- 
lich in der Absicht gebraucht, um das ,, tutto 
gerne ** recht kläglich auszudrücken. 

Manchmal findet man auch einen Zusammen- 
klang auf dem Papiere so aussehend, als läge darin 
eine verminderte Terz , indess das Gehör dabei 
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etwas ganz Anderes empfindet. So bilden z. B. 
in Fig. 132 im zweiten Takte die Töne [eis g] 
«war für’s Auge eine verminderte Terz: allein 
das Gehör vernimmt , (wie wir später .erkennen 
lernen) den als eis geschriebenen Ton nicht für. 
eis , sondern als f, und darum klingt,. ihm denn, 
auch der Akkord gar nicht herbe , wie er doch 
müsste, wenn er als [eis d g fi] erschiene. 

Am häufigsten kommt die Erhöhung der Terz in 
Lagen zweiter V er wechslung vor, und diese 
Lage solchen Akkordes trägt den eignen Namen 
Übermässiger Sextakkord, weil dabei die 
erhöhte Grundterz gegen den Basston eine über- 
mässige Sexte ausmacht. Fig. 123 m>p> s* Gewöhnlich 
erscheint er dann mit ausgelassnem Grundtone, wie 
bei p , oder mit dafür gesetzter None, bei si 
seiten mit beibehaltenem Grundtone , wie m, und 

i 

4 | 4 

noch seltener ohne Septime wie bei x. 

In Fig. 133 habe ich versucht, einen solchen 
Akkord mit Auslassung sowohl des Grundtons , 
als der None, und auch der Septime, anzubringen,» 
und zwar so, dass, unter allgemeinem Schweigen 
aller andern Instrumente , nur grade die Pauke 
den Basston (die Grundcpiinte ) , die Singstimmen 
allein aber dessen übermässige Sexte (die erhöhte 
Grundterz) angeben. 

Die dritte Verwechslung derbefraglichen. 
Harmonie ist wenig gebräuchlich , obgleich es 
ihr nicht an YVohlkiang fehlt, wie aus Fig. 123 
f, und 129 n zu ersehen. 

Die vierte Verwechslung ( § 87 ) - ist 
wenig gebräuchlich und wenig brauchbar. Fig. 
123 u. 
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$ 92. 

Nicht selten fallt es Mindergeübten schwer* 
diese Art von Harmonie zu erkennen. Als Hülf- 
mittel und Kennzeichen aber kann man sich mer- 
ken, dass unter deli Noten, aus welchen eine solche 
Harmonie besteht, sich immer zwei linden, die 
gegeneinander ein Intervall von einer über- 
massigen Sexte , oder einer verminderten Terz » 
ausmachen; z. B. in Fig. 123 überall entweder 
f-dis, oder dis - f. Die obere Note der über- 
massigen 6exte , oder die uutere der verminder- 
ten TerZ, ist aber immer die erhöhte Terz def 
Grund note. Die Grund iiarmonie obiger Bei- 
spiele ist daher % 7 . — Auf gleiche Art findet 
man in Fig. 124 die übermässige Sexte As - Tu, 
welche also auf die Grund ha rmonie °i> 7 , deutet, 
und eben so erkennt «man iu Fig. 125 die Har- 
monie °g 7 , — in 126 °ö 7 > — in 127 °ftö 7 ♦ — - 
in 128 °a 7 , — u. s. w. 

$ 93. _ . . 

Da übrigens Akkorde der bisher besprochenen 
Art sich wieder auf unserm Notensisteme nicht 
darsteilen lassen, ohne wenigstens einer Note 
ein chromatisches Zeichen voranzusetzen , so kann 
jeder solche Akkord darum , eben so w ie der so- 
genannte verminderte Septakkord ( $ 86 )j ein 
chromatischer Akkord genannt werden. 

§ 94- 

/ Auf ähnliche Art, wie, in den bisher betrach- 
teten Akkorden , die kleine Grundterz eines 
Vierklangs mit kleiner (Quinte willkürlich zu 
einer grossen Terz umgestaltet erschien, kann 
man sich auch allenfalls die (Quinte eines Haupt- 
vierklangs willkürlich erniedert denken , z B. 
bei der Harmonie S} 7 die grosse (Quinte fis in 

19 
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eine kleine Quinte f umgestaltet, wo dann die 
Harmonie [H dis fis a] in dis f a] verwan- 
delt erscheint, z. B. Fig. 134. 

- Man bemerkt wohl auf den ersten Blick, dass 
auf solche Art ganz derselbe Zusaromenklang er- 
scheint, wie durch willkürliche Erhöhung der 
Terz der Harmonie und dass demnach die 

oben angeführten Akkorde Fig. 123 bis 133» sich 
sümintlich auch als umgestaltete Hauptvierklänge 

'S 

ansehen lassen. 

Ja wir werden in der Folge, insbesondere bei 
der Lehre von Durchgängen, finden, dass Zusammen- 
klänge der in diesem Abschnitte besprochenen Art 
• sich auch auf noch andere Art erklären lassen, in- 
dem sie manchmal in der That auf nichts anderes, 
als auf Durchgänge hinauslaufen. 

§ 95. 

Ausserdem aber ist noch bcraerkenswerth , 
dass Akkorde der Art wie Fig. 123 p bis n, 
nach der Entfernung der Klaviertasten betrach- 
tet, volikommne Ähnlichkeit mit ganz anderen 
Hauptvierkläugen haben. Man vergleiche Fig. 7* 
gegen K. 

fis ges 

Fig. J.) es Fig. K.) es 
c c 

As As 

Der Unterschied besteht gewissermasen nur im 
Namen; Eines klingt aber (zumal nach unserra 
temperirten Sisteme » S. 35 ) wie das Andere. 
Hieraus entsteht denn wieder eine neue Mehr- 
deutigkeit. 
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Anmerkung. y 

Auch über die von $ 89 bis hierher von mir gewählte 
Darstellungsart , muss ich wohl noch Einiges aumerken, um 
xu zeigen, dass sie sowohl einfacher, als auch n a t u r- 
eemässer ist, als die in unseren bisherigen Theorieen er- 
findliche, überdies auch vielseitiger, und darum reich- 
haltiger und fruchtbarer an Aufschlüssen. 

Dass sie einfacher ist, wird schon eine einzige Be- 
trachtung gniigend darthun. Wenn nach meiner Darstellungs- 
weise folgende vier verschiedene Zusammenklänge 

\ . S\ c 


10 J 

dis 

F 


20 J 

dis 


3.) 

dis 

F 


40 Jj 

dis 

F 


sich sammtlich aus eine rund derselben, schon be- 
kannten Grundharmonie herleiten lassen , und zwar 
entweder aus der Harmonie of )7 mit erhöhter Terz, oder aus 
dem Hauptvierklange £7 mit erniederter Quinte; so glaub- 
ten dagegen unsere bisherigen Tonlehrer, rur Erklärung dieser 
vier Zusammenklänge, vier eigene Grundakkorde erfinden zu 
müssen, nämlich ; l.)einen sogenannten hartverminderten, 2*) 
einen doppeltverminderten Dreiklang, 3*) u. 4.) noch zwei 
Septharmonieen ähnlicher Art: 


*•)/ 

dis 

H 


II.) a 
f 

Dis 


a 

III.) f 
dis 

H 


IV.) a 
f 

Dis 


und es wird demnach Fig. 1.) für eine zweite Verwechslung der 
Grundharmonie I.) erklärt, Fig. 2.) aber für eine erste Ver- 
wechslung der Grundharmonie II.), Fig. 3.) aus der Grund- 
harmonie III.) in zweiter, und Fig. 4*) aus Fig. IV.) in er- 
ster Verwechslung — Ueber den Vorzug grösserer Ein- 
fachheit kann hiernach wohl keine Frage mehr sein. 

( Vgl. S. 191 ) 

Eben so unzweifelhaft zeigt sich meine Erklärungsart 

auch der. Natur der Sache selbst gemässer, als 

die alte . und dies zwar in mehrfacher Hinsicht. 

" # » » 

Fürs Erste muss es einem nämlich schon wunderlich 

Vorkommen, Zusammenklänge von Tönen, welche sich in 
der Tonleiter keiner Tonart beisammen finden, wie [F dis h], 
[ F dis a ] , [ F dis a h ] und [F dis a c ], Grund« 

harmonieen nennen zu hören. 

Fürs Andere wären diese Grundharmonieen, und vor- 
züglich die bei Ziffer IV, wenn man sie auch für solche 
erkennen wollte, in Ansehung der Harmonieenfolge, von der 
Natur aller anderen Harmonieeu abweichend : denn, wenn man 
dem Akkorde ZifF. 4> die Grundharmonie Ziff. IV unterschieben, 
und den Ton Dis als Grundton ansehen will, so stellen sich 
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einem dabei wieder rII die Folgewidrigkeiten in den VFeg* 
welche wir oben schon in Ansehung anderer angeblicher 
‘Grundharmotaieen besprochen, (S. 227 u. 228) indes* es , sobald, 
man alle vier Zusammenhänge, als auf ofj7 f oder £7 beru- 
hend ansieht, ganz nartürlich ist, dass sie alle vier den <£- 
Dreiklang heischen. 

Und wenn man endlich Drittens auch die Fortschrei- 
tung der einzelnen Intervalle dieser Zusammenhänge be- 
trachtet, und findet, dass auch Alles ganz so zutrifft, wie es 
dieser letzteren Ausieht zufolge zutreffen muss, — dass in allen 
Zusammenhängen von 2 bis der Ton a ganz nach den 
Fortschreitgesetzen der Septimen fortzuschreiten strebt , der 
Ton c aber sich jederzeit wie eine kleine None benimmt u. s, w., 
so darf wohl jeder weitere Zweifel ‘schwinden* 

Wenn ich endlich im Eingang dieser Anmerkung meine 
Darstellungsweise der befraglichen Akkorde auch vielsei- 
tiger, und darum reich haltiger, und an Auf- 
schlüssen fruchtbarer nenue , so verweise ich in die- 
ser Hinsicht theils auf obigen $ 91, theils und hauptsächlich, 
auch auf die, im Verfolge des Vortrags sich ergebenden näheren 
Ausführungen, - , 


Ich habe übrigens in den vorstehenden Paragraphen ganz 
Unerwähnt gelassen , dass die Theoretiker den Gebrauch der 
liier besprochenen Akkorde, und namentlich des übermässi- 
gen Sextakkorde*, in d er sogenannten strengen Schreib- 
art, und insbesondere im Kirchen styl, für uner- 
laubt erklären, wie z. B f Marpurg in s, Generalb. II. 
2- Abschn. 2 und 5. Absatz, Seite 125, Art. 5* $ 2- u. a, in. — 
Ich konnte leicht die Sache kurz abthun, wollte ich auf die 
bisher angeführten, von klassischen Tondichtern entlehnten 
Stellen verweisen. So lässt z. B. J. Haydn, in seinem rüh- 
renden ,, 6‘alve liegi/m” , welches vielleicht mehr, wie 
irgend Eines seiner übrigen Kirchenstücke , wahrhaft kirch- 
lich ist, nach einem Vorspiel von 10 Takten, die Singstim- 
inen frei mit dpih übermässigen Sextakkord eiutreten , Fig. 
J28; und wahrlich profan und unanständig wird diesen 
engelfrommen Gesang Niemand schelten! - Ich konnte mich 
auf diese uud viele ähnliche Autoritäten beschränken. Da 
jedoch die Phrase von Erlaubtheit und Verbotenheit in diesem 
öden jenem Styl, uns, bei jedem Blick in unsere bisherigen 
Theorieen, so überall in die Quere kommt, so will ich hier, 
Veranlassung nehmen, mich darüber ein für allemal zu er- 
klären, In dieser Hinsicht will ich denn, was für’« Erste die 
Distinction zwischen strengem und freiem Styl angeht, 
nur gleich von vorne herein gestehen, was ich seiner Zeit, 
in der Aesthetik, näher zu entwickeln gedenke, dass ich 
von dieser ganzen Distinction — uun eben gar wenig halte ; . 
am allerwenigsten aber von technischen Theorieen die da 
heis«en : Dies oder jenes sei ,, im strengen Style verboten , 

,, im freien ^aber erlaubt”. — > Klingt etwas übel, so muss 
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die Theorie es überall verbieten: das Wohlklingende aber zu 
▼erbieten ist nirgend ein Grund. Ist demnach ein Verbot 
wirklich gegründet, so ist auch nur der Styl gut, welcher 
das Verbotene meidet, und jeder andere, welcher , minder 

S ewissenhaft , jenes Übertritt, nothwendig ein fehlerhafter, 
er sogenannte freie d. h. regelwidrige Styl folglich 
ein schlechter, allerwenigstem ein schlechterer Styl. 

Was insbesondere die Unterscheidung von profanem, 
und Kirchenstyl angeht, so habe ich von letzterem 
einen viel zu hohen Begriff, als dass ich die Wesenheit des- 
selben von solchen technischen Verboten abhängig halten 
könnte. Weh über die Würde des Kirclienstyls , wenn der 
Unterschied desselben vom profanen, im Nichtgebrauche die- 
ses oder jenes Kunstraaterials zu suchen ist ! — . Was würde 
wohl ein vernünftiger Maler erwiedern, wenn ihn ein Theore- 
tiker belehren wollte : zu einem geistlichen Gemälde dürfe 
keine rotlie , oder keine grüne, oder keine Feuerfarbe ge- 
braucht werden, — oder es dürfen darin nicht zwei Linien Vor- 
kommen, welche einen Wi.)kel von so und so viel Graden ge- 
geneinander bilden ? ! — Wold wird er vielleicht einmalbei 
einem Bilde des Kindleins in der Krippe, etwa die Purpur- 
farbe in die Harmonie seiner Kolorirung nicht mit aofzuneh- 
men, für gut finden: aber, wenn er sie hier nicht gebraucht, 
wird er sie darum einem religiösen Gemälde überhaupt unan- 
ständig schelten? und also auch z. B, bei einer Verklä- 
rung/ — oder scharfe Winkel oei einer Kreuzigung, 
oder Geiselung? — 


Endlich verdient wohl auch darüber noch Einiges angemerkt 
zu werden, dass manche Theoretiker Akkorde der hier 
befraglichen Art in gewissen Lagen verbieten^ 
welche ich in den vorstehenden Paragraphen nicht verboten 
habe. — So lehrt z. B. Marpurg in s. Generalbass, I. 
Theil, 1. Absclm. , 5. Atyatz, $. 27, S. 44, Ziff. 2, «od 
nach ihm Heinr. Chr. Koch in s. Anl. z. Compos. 1. Bd. 
S. 79, der sogenannte doppeltverminderte Dreiklaug [d:s f a] 
in Quartsextenlage, also z. B. [A f dis], sei „in der praxi** 
nicht brauchbar. — Dies ist nun aber wieder sehr unwahr, 
wie z. B. gleich Fig. 123 beweist. Nur in Lagen der Art 
wie etwa [ A dis f] klingt dieser Akkord herbe , dann aber 
nicht der sogenannten Quartsextenlage wecen, sondern we- 
gen der bereits S. 23 t besprochenen verminderten Terz [dis f]. 

Eben so unrichtig lehrt Koch, S. 97* die ( angebliche) 
Septimenharmonie [Dis F A c] werde nur in erster Verwechs- 
lung [F A c dis] gebraucht. Unbrauchbar wäre also hier- 
nach z. B. die Lage cf dis] —1 Fig. 123 t; indess doch nur 
Lagen wie etwa [ A. c dis f] , wegen der darin erscheinenden 
Verminderten Terz, herbe klingen. 

Man sieht hier recht deutlidi, wie die Erfinder de* eben- 
belobten Verbotes der Quartsexten- und Terzquartsextenlage 
lieh durch eiöseitige Beobachtung täuschen iiessen! Ohne 
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Zweifel hatten sie, im Augenblick als sie es schrieben, grade 
solche Zusammenklänge vor Augen, worin zufällig vermin- 
derte Terzen vorkameu, und, ohne zu bemerken, dass der Uebel- 
klang bloS in solcher Zufälligkeit, in der verminderten Terz 
liege, und statt also diese allenfalls zu verbieten, waren 
sie kurzsichtig genug, den Grund des Uebelklanges in der 
. Quartsexten- oder Terzquartenlage im Ganzen zu suchen, 
und leichtsinnig genug, das unreife Resultat so einseitiger 
beschränkter Beobachtung, als verbietendes Gesetz auszurufen I 

So haben die Kunstlehrer ( ich sage auch dies Alles nicht 
um des ebeu vorliegenden , eigentlich nur' wenig bedeutenden 
Falles willen, sonder« ein für allemal, weil es in unserer 
Kunstlehre von Verboten und Geboten gleichen Schlages 
ordentlich wimmelt) — So haben sie, blos durch unbesonne- 
nes Stempeln einseitig wahrer , aber in ihrer "Wesenheit mis- 
verstandner Beobachtungen, zu angeblich allgemeinen Regeln, 
die Kunstlehre nach und nach mit einem unseligen Schwall 
grundloser Verbote belastet , welche, als zwecklose Fesseln, 
der Kunst nur schadeu können, und die man in tausend Fäl- 
len nur getrost gradezu übertreten kann, ohue das Gehör 
auch nur im Allergeringsten zu beleidigen. Es ist dies um so 
auffallender, da eben diese Kunttlehrer, und namentlich der- 
selbe Koch, a. angef. O. S. 97, Akkorde wie [f a h dis], und 
eben so , in seinem Handbuch beim Studium der Harmonie S, 
2&1, 266 und 268» die Akkorde [Dis f a], [Dis f a c] 
und [F a h dis] u. s. w. , Welche einem, auch nur halbweg 
empfindlichen Ohre wenigstens sehr herbe klingen, ($ 90 und 
91) ohne die geringste Erwähnung ihrer Härte, als brauch- 
bare Akkorde behandeln* welches wenigstens beweist, dass 
die obenbelobte Fruchtbarkeit an Verboten nicht eben eine 
Folge eines besonders delikaten Gehörs jener Gesetzgeber 
ist. — 

Eben darum ist es also auch durchaus nicht grossere Strenge 
von ihrer, oder mindere Gewissenhaftigkeit von meiner Seite, 
dass ich so Manches nicht verbiete, was man in den vorhan- 
denen Kunstlehrbücliern verboten findet. Das obige Beispiel , 
desgleichen noch sehr viele Vorkommen werden , liefert einen 
Beweis des Gegentheils. Aber freilich verbiete ich nicht dem 
Blumengärtner eine ganze Gattung darum, weil ich einmal 
eine Wespe an einer solchen Blume entdeckt. Man beseitige 
doch lieber die Wespen, lasse aber die Blumen stehen, statt 
diese auszurotteD, und dasselbe Ungeziefer an andern Blumen 
ruhig sitzen zu lassen. 

ueberhaupt — da ich nun eben einmal von grösserer 
oder geringerer Strenge rede, — wird man die vor- 
liegende Theorie weder freier, noch strenger finden als jede 
andere, sondern eben so streng, und auch eben so frei, wie 
irgend Eine. Ich werde auf jede Härte aufmerksam machen, 
welche andere Schriftsteller ohne Warntafel stehen lassen, 
und wieder andere unbedingt verbieten. Wie weit dann von 
mehr oder weniger harten oder gelinden Ton Verbindungen, zu 
diesem oder jenem Kunstzwecke Ge brauch zu machen^ist, 
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* 

die« zu bestimmen, ziemt nicht der Technik, sondern dem rieh« 
Sigen Gefühl, und in letzter Behörde der Aesthetik. 


3.) Durchgang. 

* § 96. 

Eine, in der Anwendung besonder« fruchtbare 
Art, wie , zu einer Harmonie , Tone erklingen 
können, welche derselben gänzlich fremd sind, 
ist diejenige, welche wir Durchgang nennen. 

- Es kann zwar diese Umsialtungsart hier noch, 
nicht vollständig abgehandelt werden, doch wol- 
len wir uns vorläufig mit ihren Grundzügen be- 
kannt machen. 

Sie beruht im Wesentlichen darauf, dass eine 
Stimme, ehe sie einen zur Grundharmonie gehö- 
rigen Ton angiebt, auch wohl erst den zunächst 
nebenanliegenden, höheren, oder tieferen Ton an- 
geben kann, und sich auf solche Weise, gleich- 
sam durch' diesen letzteren, zu dem harmonischen 
Tone hinbewegt; weshalb jener in solchem Falle 
Durchgangton, oder Durchgang genannt 
wird, oder auch Vorschlagton, Vorschlag, 
weil er vor seinem Haupttone angeschlagen, dem- 
selben vorangeschiagen , vorgeschlagen wird. — 
Wenn nun auf solche Weise z. B. in Fig. i> 
die Bassstimme sich von dem Grundtone c , 
durch den harmouiefremden Ton d, zur Terz 
e bewegt, und auf solche Weise, beim zwei- 
ten Viertel, die Töne [d g c e] zusammenklingen, 
so kann man diesen Zusammenklang, des vorüber- 
gehend miterklingenden Tones d ungeachtet, doch 
als auf der Grundharmonie (£ beruhend ansehen; 


i 
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Auf ähnliche Art wird in Fig. wo in 

der Oberstimme, vor g, der Durchgangton fis, so 
wie in der zweiten Stimme du vor c steht, der 
Zusammenhang [cg clis fis], als ein, nur durch 
Vorschlagtöne umgestalteter (£- Dreiklang erkannt. 

$ 97. 

Um’, in unsern Notenbeispielen, einen Ton 
als einen Durchgang zu bezeichnen , setzen wir 
über, oder unter die Note, einen Diagonalstrich: 
oder ^ ), und zwar zur Andeutung eines Vor- 
schlags von unten, einen aufwärts gerichteten: 
( ^ ) ; den entgegengesetzten aber ( \ ) über 
Vorschläge von oben. Darum steht in Fig; 135 i 
über d ein aufwärts, bei k aber ein abwärts ge- 
richteter Strich. 

f i * 

, $ 98. 

Auch diese Umstaltungsart ist übrigens wie- 
der eine reiche Quelle von Mehrdeutigkeiten. 
Denn z. B. in fig. 137 erscheint im ersten Takte 
beim Zusammenklange [he g c ] der Ton h 
durchgehend , und hiernach wäre die Grundhar- 
monie : (£ mit durchgehendem h. — Man könnte aber 
freilich den besagten Zusammenklang auch für (£? 
versehen. — Eben so liesse sich im folgenden Takte 
der Zusammenklang £g e a c] sowohl für a mit 
durchgehendem g, als auch für fl 7 ansehen u. s. w. 

Ob nun ein Zusammenklang, welcher, den 
Ionen nach, aus weichen er besteht, einem aus 
harmonischen Tönen bestehenden Akkorde voll- 
kommen gleich sieht, weicher aber, -wenn man 
ein oder einige seiner Bestandteile als durchge- 
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hend betrachtet, als auf einer ganz andern Har- 
monie beruhend erscheint, für Jenes, oder für 
Dieses zu erklären sei, muss, wie wir in der 
Folge finden werden, in jedem vorkommenden 
Fall aus dem Zusammenhänge des musikalischen 
Sinnes erkannt werden. 

V 

Wir werden einen solchen Zusammenklang, 
welcher ein aus harmonischen Tönen bestehender 
Akkord scheint, ohne es wirklich zu sein, 
d. h. ohne dem Gehör in der That als solcher zu 
gelten , — » einen solchen Zusammenklang, sag’ ich, 
wollen wir künftig S ch eina kk o rd nennen. 

So viel nur vorläufig, als Andeutung der Art, 
wie harmoniefremde Töne durchgehend Vorkom- 
men können. Weiter unten werden wir die 
Lehre von solchen Durchgängen eigens behandele 


4.) Sonstige liarmoniefremde Töne. 

$ 99.' 

Ausser den bis hierher beschriebenen Arten, 
wie zu einer Harmonie Töne erkliugen können, 
welche ihr durchaus fremd sind , findet das Ein- 
flechten solcher Töne auch noch auf manche an- 
dere W'eise statt, deren Erörterung wir jedoch 
ebenfalls hier noch ausgesetzt lassen. 


20 

V. / 


% 
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IV.) Ueber sicht der, durch Umgestaltun- 
gen der Grundharmonieen enstehen- 
den, Mehrdeutigkeiten. 

$ 100 . 

Durch die bisher besprochenen verschiedenen 
Umbildungsarten der Grundharmonieen haben wir 

mehrmal Zusammenhänge entstehen sehen, welche 

% 

einer anderen Harmonie, oder einer Umgestaltung 
derselben, höchst ähnlich waren, und gefunden, 
dass also nicht selten ein und derselbe Zusammen- 
klang bald auf einer, bald auf einer andern Grund- 
liarmonie beruhend angesehen werden kann. 

Wir wollen die eben erwähnte Möglichkeit, 
einen und denselben Zusammenklang aus verschie- 
denen Grundharmonieen herzuleiten, im Allge- 
meinen , harmonische Mehrdeutigkeit 
nennen, oder auch Mehrdeutigkeit in An- 
sehung des teutschen Buchstaben, weil 
wir die Grundharmonieen durch teutsche Buch- 
staben bezeichnen. 

Beleuchten wir sie genauer , so unterscheiden 
wir zwei Unterarten , welche wir durch die Be- 
nennungen Einfache harmonische, und E n- 
harmonische Mehrdeutigkeit bezeichnen wollen. 

A.) ’ Einfach harmonische Mehrdeutigkeit. 

Wir haben Erstens Fälle gesehen , wo zwei 

verschiedene Grundharmonieen, durch Umbilduug 

• * • * 

der Einen oder Andern, oder Beider zugleich, 
einander so ähnlich erschienen, dass sie ' beide 

aus denselben Noten bestanden. Von dieser Art 

\ 

sind die unter § 72, 82 und 98 angeführten Mehr- 
deutigkeiten. 
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V eher sicht der Mehrdeutigkeit, 


Z. B. der Akkord 



kann sein: sowohl °h> 

als auch © 7 , 


(letztenfalls in erster Verwechslung, mit ausge- 
lassener Grundnote.) 


Eben so der Akkord 

bald 

bald auch 



( mit ausgelassener Grundnote und 
grosser None,) 

Der Zusamraenklang • 


beigefügter 



kann bald als . . 93^> 

bald als 93 


mit durchgehendem Tone a, betrachtet wer- 


den, oder auch als . . 
in erster Verwechslun 

gangton vor g wäre; u. 

. * 

Der Zusammenklang 


g, wobei der Ton a Durch- 


dgl. m. 


y 


=E 


-•3 ' 


kann sowohl beruhen auf der Grund harmonie ©, 


als auf 0 t j 

oder °f)y 

oder * t) 7 • 

oder y » 

oder * * •. b 7 y 

oder 

oder °C> 


u. s. w. u. s. w. ( § 72. ) 
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A 

Der Zusammenhang 

beruht entweder auf der .Grundharmonie . . °c r 
mit willkürlich Erhöhter Terz , ($ 89) 

oder auf ® r 

mit eben so erniederter Ouinte ($94) 

Die hier unter A.) erwähnten Gattungen harmoni- 
scher Mehrdeudigkeit wollen wir , im Gegensatz 
der folgenden, einfach harmonische Mehr- 
deutigkeit nennen. 

/ 

B.) Enharmonisclie Mehrdeutigkeit. 

Wir haben aber, zweitens, gesehen, dass, 
durch Umbildung einer Harmonie, auch solche Zu- 
sammenklänge entstehen, deren Bestandtheile von 
denen einer ganz verschiedenen Grundharmonie, 
nur um einen enharmonischen Unterschied, und 
mithin gewissermasen nur dem Namen nach , ver- * 
schieden sind , oder mit andern Worten , dass 
zwei verschiedene Grundharmonieen, durch Umge- 
staltungen, einander so ähnlich werden können, 
dass, in unserm teraperirteu Sisteme, die eine wie 
die andere klingt, obgleich deren einzelne 
Töne mit andern Namen benennt, und mit . 
andern Noten geschrieben werden. Dies ist der 
Fall bei den in $ 85 und 95 9' zum Theil auch 
bei den in $ 94 vorläufig angeführten. Da z. B. 
der Ton as wie gis klingt, f wie eis, u. s. w. 
so klingt auch der Akkord [II d f as] wie 
CH d f gis], oder wie [H d eis gis], u. s. w. > 

C 5 85. ) 



Uebersicht der Mehrdeutigkeit. 
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ist seine Grundharmonie 


als 



ist sie .... * 



ist es t ........... . 537 

Vergl.Fig. 120- ... 


Eben so ldingt der Akkord [B d f as] wie 
[Bd f gis] ; ein und derselbe Zusammenklang 

kann daher sein ($ 95 ) •* bald .... — - 

und dann ist die Gruiidharmonie £ 37 ; 

oder er ist 
* 

und dann ist seine Grundharmonie ($ 89) % 7 ? " 
oder ($ 94 ) # . . 

Diese zweite Gattung harmonischer Mehr- 
deutigkeit wollen wir, da sie auf enharmotiischer 
Aehnliclikeit beruht: en harmonische Mehr- 
deutigkeit nennen. 
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Wir werden die vorstehend besprochenen Mehr- 
deutigkeiten in der Folge nicht nur als sehr wich- 
tig, und an Aufschlüssen fruchtbar, sondern auch 
als ergiebige, unschätzbare t^udlle harmonischen 
Reichtums, leichter harmonischer Wendungen, 
und wirkungsvoller Vielseitigkeit des harmonischen 
Gewebes kennen lernen. 


V.) Konsonirende , dissonirende Töne 

und Akkorde . 

i 

i 

§ 101 . 

Die Kunstlehrer pflegen die Gesammtheit aller 
Harmonieen einzutheilen in konsonirende, 
und dissonirende, zu teutsch : wohlklin- 
gende, und übelklingende Akkorde. 

Obgleich ich von dieser ganzen gemeinüblichen 
Eintheilung nicht Viel halte, so will ich meinen. 
Lesern doch wenigstens, gleichsam erzählend, 
teferireu, welche Akkorde und Töne man koh- 
sonirend , welche dissonirend zu nennen pflegt. 

Konsonirend nennt man eine Harmonie, 
in welcher nur sogenannte Konsonanzen oder 
konsonirende Töne erklingen; — dissonirend 
aber jeden Akkord, in welchem ein oder mehre 
sogenannte Dissonanzen oder dissonirende Töne 
enthalten sind. 

Konsonanzen oderkonsonirentle Töne nennt man 
aber nur diejenigen, welche die Bestandteile ei- 
ner Dreiklangharmonie ausmachen; und demnach 
ist nur die Dreiklanghannonie eine konsoni- 
rende Tonverbindung, ein konsonirender Akkord; 
— dissonirend heisst hingegen jeder andere Ton, 
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und dissonirend ist mithin jeder Zusammenklang, 
in welchem sich irgend ein anderer Ton befindet, 
als der Grundton, dessen Terz, und die Grund— 
quirlte. 

Um die eben beschriebene Einteilung des ge- * 
sammten Reiches der Töne, in konsonirende, und 
dissonirende , mit unserm bisherigen Unterschiede 
zwischen harmonischen, und harinoniefremden Tö- 

t 

nen , zu vergleichen, mag folgendes Bild dienen: 

Grundton 
dessen Terz 
dessen (Quinte 
dessen Septime 

Harmoniefremd jeder andere Ton 

Das heisst: Bestandteile einer Grundharmonie, 

sind nur 

> % P 

der Grundton, 
dessen Terz , 

- * / 

dessen (Quinte , und 

dessen Septime; 

jeder in einem Zusammenklang etwa vorkommende 
andere Ton ist nicht Bestandteil' der Grundhar- 
monie, mithin harmoniefremd. Bei der Einthei- 
lung der Töne in konsonirende, und dissonirende, 
werden nun die drei ersten Arten von harmoni- 
schen Tönen, 

der Grund ton, 
dessen Terz und 
dessen (Quinte 

in die eine Blasse, unter dem Namen Konsonan- 
zen, geordnet, und diesör steht, unter dem Nar 


Konsonanzen ; 


b 


Dissonanzen . 


Harmonische 

Tone 


248 Grundharmonicen . 1 

/ , / 

men Dissonanzen, die andere Klasse gegenüber, 
welche a.) die vierte Gattung harmonischer Töne, die 
Septimen , so wie auch b.) sänuntiiche harmonie- 
freunde Töne, begreift. 

Da die Klasse der Dissonanzen theil» aus 
harmonischen, theils aus harmoniefremden Tönen 
bestellt, so könnten die ersteren füglich harmo- 
nische Dissonanzen heissen, letztere aber 
harmoniefremde Dissonanzen* Statt die- 
ser Namen ist es aber gebräuchlicher, jene we- 
sentliche Dissonanzen, diese aber zufällige 
zu nennen. 

$ 102 . 

Zuweilen kann man schon an dein Intervalle, 1 
welches ein Ton gegen einen andern bildet, an 
der Entfernung des einen von dem andern , er- 
kennen, dass einer derselben ein disso- 
nirender ist, und in sofern kann man gleich- 
sam von dissonirenden , und konsonirenden Ton- 
entfernungen sprechen. 

Von zwei Tönen nämlich, welche gegeneinan- 
der irgend eine andere Tonentfernung bilden, als 
eine grosse, oder kleine Terz, Quarte, Quinte, 
oder Sexte, (die reine Oktave von selber mitver- 
standen) ist allemal wenigstens Einer kein Bestand- 
teil einer Dreiklangharmonie ( § 60> 61 ) und 
mithin ein dissonirender Ton. Denn man verlege 
die Töne, woraus ein Dreiklang besteht, auf alle 
mögliche Arten : nie werden zwei derselben .eine 
Septime , eine Sekunde, oder irgend ein vermin- 
dertes, oder übermässiges Intervall gegen einan- 
der bilden, sondern immer nur grosse, oder kleine 
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i 

Terzen , oder Sexten , und grosse, oder kleine 
Quarten, oder Quinten: und jeder Akkord, in 
welchem zwei Töne klingen, die irgend ein an- 
deres Intervall gegeneinander bilden , ist allemal 

ein dissonirender. '• 

\ 

Es ist aber nicht zu übersehen, dass das eben 

i 

angegebene Kennzeichen ein blos negatives 
ist , und dass sich also nicht auch umgekehrt sagen 
lässt, zwei Töne, welche um eine grosse, oder 
kleine Terz, Sexte u. s. w. von einander abstehen, 
seien allemal beide Konsonanzen ; denn z. B. in 
der ersten Verwechslung der Harmonie g 7 bilden 
der Basston B und der Ton f eine grosse oder 
reine Quinte, und doch ist dies f, als ursprüngliche 
Septime, dissonirend; und folglich kann man nicht 
im Allgemeinen , sagen : ,, die Quinte ist keine 

,, Dissonanz , sondern eine Konsonanz. u 

Es lasst sich, fürs Zweite, aus derEntfernung 
zweier Töne von einander, noch weniger erken- 
nen, welcher von beiden der dissonirende*, 
oder ob nicht etwa gar beide Töne Dissonanzen 
sind. Man hüte sich daher, es für wörtlich wahr 
zu halten, wenn man - — (freilich häufig genug!) 
sagen hört ,, ein Ton, welcher um eine über- 
,, massige Quinte, oder Sekunde höher ist als der 
„andere, ist eine Dissonanz “, oder kurz: „die 
„ übermässige Sekunde , oder Quinte , u. dgl. ist 
„eine Dissonanz. “ Man nehme nur, zum Bei- 
spiele, die Harmonie £As d f h]. Hier bildet die 
eigentliche Terz h gegen den Basston eine über- 
mässige Sekunde; aber nicht diese übermäs- 
sige Sekunde h, sondern der Bass selber ist 

der dissonirende Ton. — Man setze dieselbe Har- 

21 
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monie in • dritte Verwechslung: £ f as h dl, so 
bilden f und as eine kleine Terz , und hier sind 
beide Töne Dissonanzen , das f als Grundsep- 
time, das as als kleine None des Grundtones. 

Also nur in dieser Beschränkung und folglich 
nur so, wie wir den Satz auf Seite 248 ausgedrückt 
haben, ist er wahr. 

§103- 

% 

Manche Tonlehrer nennen auch die Ouinte 
des verminderten Dreiklangs dissoni- 
r e n d, und demnach den verminderten Drei- 
klang eine dissonirende Harmonie. Will 
man dies annehmen, so ist die im $ 101 gegebene 
Bestimmung dahin abzuändern : Dissonanz ist jeder 
andere Ton als der Grundton, dessen Terz, und 
grosse (Jhnnte: — und das in §102 gegebene Kenn- 
zeichen folgender Gestalt auszudrücken: von zwei 
Tönen, welche gegen einander irgend ein anderes 
Intervall als eine grosse oder kleine Terz, oder 
Sexte, kl ein e Quarte, oder g rosse (Quinte, oder 
reine Oktave, (also eine Sekunde oder Septime, 
eine kleine (Quinte, eine g ross e Q u arte, 
oder sonst irgend ein übermässiges , oder vermin- 
dertes Intervall) bilden, ist allemal Einer ein dis- 
sonirender Ton ; — wobei übrigens auch w ieder die, 
auf S. 249 bemerkten Einschränkungen nicht zu 
übersehen sind. 

Noch Andere spinnen die Unterscheidung von 
Kon-, und Dissonanzen noch mehr ins Feine, 
und unterscheiden vollkommene, und un- 
vollkommene Ko nsonanzen, und derglei- 
chen Dissonanzen, und wieder alterirte 
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Dissonanzen, Hauptdissonanzen, Ne- 
ben d i s s o n a uzen , Pseudokonsoaanzen, 
Pseudodissonanzen, u. s. \v. — und hadern 
dann wieder unter sich darüber, was in diese, 
was in jene Abtheiluug und Unterabtheilung zu 
rechnen sei. 

Doch ferne bleib' uns der Kelch, eingehen zu 
müssen in solche bodenlose Gelehrsamkeit!* Denn 
glücklicherweise bedürfen wir ihrer in unserer 
Theorie nicht ; indem wir auch nicht einen Ein- 
zigen, von allen Dissonanzen und nur vonDisso- 
nanzen geltenden Lehrsatz aufzustellen haben, — 
oder etwa von allen Konsonanzen und allein von 
solchen. 

Wir könnten daher die ganze Unterscheidung 
von Kon-, und Dissonanzen füglich entbehren. 
Um indessen von der bis hierher auf dieselbe 
verwendeten Aufmerksamkeit doch einigen Vor- 
theil zu haben , wollen wir sie wenigstens zur 
Bereicherung unseres Kunstwörterbuches benutzen, 
indem uns das Kunstwort Konsonanzen im- 
merhin einen gemeinschaftlichen Namen 
dai bietet für Grund note, eigentliche Terz, 
und (Quinte, — das Wort Dissonanz aber einen 
Namen für jeden Ton , weicher nicht der Grund- 
ton, nicht dessen Terz, und nicht Quinte des- 
selben > sondern irgend etwas Anderes 
ist. 


* Anmerkung. ' . 

/ f 

Unter allen meinen vom Gemeinüblichen abweichenden 
Ansichten, wird vielleicht Keine, auf den ersten Blick, auf- 
fallender erscheinen, Keine mehr einer Schutzrede und näheren 
Begründung bedürfen, als die, welche ich so eben über die 
renommirte Lehre von Kon- und Dissonanzen, auszusprechen 
gewagt. Ich bin dadurch wohl genöthigt, wenigstens mit 
einiger. Ausführlichkeit zu beleuchten, in wie fern die Ein- 
theilung des gesammten Reiches der Töne in zwei Klassen, 

G enannt Konsonanzen, und Dissonanzen, I.) an sich sel- 
er in der W e s e nh e i t d e r Sache gegründet, und 
II.) in wie fern sie von praktischem Nutzen ist. 

I.) Was , fürs Erste , den W erth und Grund oder^ 
Ungrund der Distinktion an sic h selber betrifft, 
so gereicht es derselben, gleieh von Vorne herein, wenigstens 
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« , 
laicht zur Empfehlung, dass drei Arten von harmonischen 
Tönen, nämlich Grundton, Terz, und Quinte, die ein© 
Klasse ausmachen, die vierte Art von harmonischen Tönen 
aber, nämlich die Septimen, in die andere Klasse ver- 
wiesen werden , ut^d dort , vereint mit harmoniefremden 
Tönen aller Art, Eine Klasse bilden sollen, mit wel- 
chen sie doch auch nicht ein einziges wesentliches und 
unterscheidendes Kennzeichen gemein haben, als nur das 
negative , dass sie nicht Grundton, nicht Grundterz, und nicht 
Grundquinte sind. 

Wollte einer z. B. um die Buchstaben unseres Alphabets 
in zwei Klassen zu theilen, in die eiue die drei Selbstlau- 
ter A, E, und I, alle Buchstaben aber, die nicht A, nicht 
E , und nicht I sind , in die zweite Klasse werfen, so würde 
man mit Recht schon im Voraus einiges Mistrauen gegen 
den Werth solcher Klassifizirung hegen. 

Geht man aber der Sache selbst näher auf den Grund, 
und frägt nach einem unterscheidenden Eintheilungsgrunde, 
nach einer bündigeh Definition dessen, was unter Konsonanz, 
was unter Dissonanz, verstanden sein soll, — so findet man 
Überall nur sehr unbefriedigende Antwort, 

A.) Will man, wie Manche gethan, den Grund der Ein- 
theilung in den grossem oder geringeren Grad des W o li 1 - 
klingens setzen, und sagen : Konsonanz sei eine Tonverbin- 
dung die einen angenehmen, Dissonanz aber die, welche 
einen unangenehmen Eindruck auf uns mache, jene also 
VVohlklang , diese aber U ebelklang: so ist dies alles gradezu 
unwahr. "War es wahr, dass Konsonanzen wohler klingen als 
Dissonanzen, sd müsste ja eine Musik um so viel wohllauten- 
der sein, je mehr Konsonanzen und je weniger Dissonanzen darin 
vorkämen, und umgekehrt; und da, in der schönen Kuust 
des Wohlklanges, eigentlich Alles möglichst wohl, und nichts 
• übel klingen soll, so müsste ein Toustück , um möglichst 
kunstgemäs zu sein, möglichst wenige Dissonanzen enthalten. 
— . Dem allen ist nun aber keineswegs also ; vielmehr klin- 

f en sogenannte ,, Uebelklänge ” im harmonischen Gewebe 
ekanntlich trefflich wohl, und schon darum taugen also der 
erwähnte Eintheilgrund und die demselben entsprechende 
Begriffbestimmung nichts, indem sie auf durchaus unwahren 
Voraussetzungen beruhen. 

Wären sie aber, nach dieser Beleuchtung, noch einer 
weiteren Prüfung werth , so würde ausserdem auch sogleich 
in die Augen fallen, dass ihr ganzes Wesen sich blos um 
das Mehr oder Weniger dreht, welches schon seiner 
Natur nach nicht dazu taugt, eine feste Grenzlinie zu ziehen. 
Denn ich mögte doch wohl den Diktator sehen, der aufträte 
und die Grenze absteckte, wo das mehr Wohlklingende auf- 
höre, und das minder Wohlklingende anfange, — welche Ton- 
verbiudungen als diesseit , welche als jenseit der Grenze lie- 
gend gelten sollen? 

B.) Nicht viel stichhaltiger, als der Eintheilgrund und die 
Begriffbestimmung, welche wir so eben geprüft, sind diejeni- 
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gen, welche sich auf mathematische Berechnung der Schwin- 
gungs-Verhältnisse gründen.-— Konsonirend, lehret man, 
seien zwei Töne, wenn sie in Ansehung der Geschwindigkeit 
ihrer Schwingungen, in einfacheren Verhältnissen stehen; die 
aber, deren Geschwindigkeiten gegeneinander durch verwik- 
keltere Brüche ausgedrückt werden , heissen dissonirend. 
Das einfachste Verhältnis sei 1 : J, — nach diesem 1:2, — dann 
2:3; — immer weniger einfach und also immer weniger kon- 
sonirend, d. h. mehr dissonirend, seien die Verhältnisse 
3:4, 4:5, 5 : 6, 6:7, 7 :8, 8 :9, u. s. w. — Die Grenze 
zwischen Konsoniren , und Dissoniren , liege aber (so wird 
am gewöhnlichsten angenommen) bei 7; Alles was diesseit 
solcher Grenze liege , heisse Konsonanz, alles Jenseitige aber 
Dissonanz, und ein dissonirender Akkord sei jeder, in wel- 
chem Töne erklingen, die in einem minder einfachen Ver- 
hältnisse gegeneinander stehen. 

Auch bei dieser Grenzbestimmung, (welche übrigens mit 
der des $ 103 zusammentrifl't , und jedenfalls auch unter 
den dort angedeuteten Beschränkungen verstanden werden 
müsste) soll sich, wie man sieht, Alles nur um das Mehr 
oder Weniger drehen, und die Grenze zwischen Konsonirend 
und Dissonirend, ist, als bei 7 liegend, rein willkürlich ange- 
nommen ; denn da in einer steten Progression ein fixer Punkt 
jederzeit nur willkürlich angenommen werden k;«m, so ist 
es auch eine Willkür, in der stetigen Proportionalreihe 1;2> 
2 : 3* 3:4* u. s. w. , nun grade die Zahl 7 als Greuze an- 
zunehmen. Auch liier beruht also die Unterscheidung auf Will- 
kür, und es kann zwar Keinem gewehrt werden, wenn es 
ihm gefallt, die Tonverhältnisse dies-, und jenseit der will- 
kürlich angenommenen Grenze, durch eigene Kunstnamen von 
einander zu unterscheiden, und dazu die Ausdrücke Konso- 
nanzen und Dissonanzen zu wählen; allein ein in der Natur 
der Sache liegender Grund, warum die Verhältnisse bisgrade 
zu diesem Grenzpunkte, eine zusammengehörige Klasse 
bilden, und den jenseit liegenden entgegengesetzt werden und 
warum sie grade- bi$ dahin konsonirend oder wohlklingend, 
von da an aber dissonirend oder übelklingend heissen sollen, 
ist doch nirgend vorhanden. Eben darum ist es denn auch 
nicht zu verwundern, dass die Gelehrten noch gar nicht 
darüber einig sind, ob die Grenze, wie oben vorausgesetzt 
worden, bei 7, oder wo anders liege, sondern seit Jahrhunderten 
darüber hadern , ob dies oder jenes Intervall dies - , oder jen- 
seit der Grenze liege , oder mit andern Worten : ob die 
Grenze dies oder jenseit dieses oder jenes , mehr oder we- 
niger dis - oder konsonirenden Jntervalles abzustecken sei. 

( J 103. ) 

C ,) Wieder, andere Theoristen suchen den Eintlieil- 
und Unterscheidegrund von Kon- und Dissonanzen in der 
N o thw en d i g k ei t der Vorbereitung und Auf- 
lösung der Letzteren ; und so findet man in angesehenen 
Lehrbüchern die Begriffbestimmung: Dissonanz sei ein 
Intervall, welches vorbereitet und aufgelöset 
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werden müsse. — Ich will nicht Viel daraus machen , dass 
hier die Behandlungsart welche die Sache e r f o- 
dert, als I) e f i n i t i o n derselben verrollt wird, grade als 
wollte Einer etwa einen Katharr so definiren : es sei ein Uebel, 
welches aufgelöst werden müsse. — Allein , wenn man aueh 
darüber hinausgehen, und die Sache blos von der prakti- 
schen Seite betrachten, blos nach der materiellen Wahrheit 
der dabei zu Grunde gelegten Voraussetzungen fragen will, 
so findet man diese theils an sich falsch , theils unrichtig 
aufgefasst, und deshalb die in der Definition angegebenen 
Merkmale 1.) theils unwahr, theils 2*) nicht unter- 
• cli eidend. 

1. ) Dass alle Dissonanzen vorbereitet werden müssen, 
ist nicht wahr. Die Not h wendigkeit der Vorbe- 
reitung ist nicht allen Dissonanzen gemein, 
folglich als Merkmal in der B e g ri f fb e s tim- 
mung unwahr. Freilich können manche Dissonanzen gar 
nicht , manche andere nicht leicht, frei eintreten : allein wie- 
der andere , und zwar sehr viele , hört man überall unvor- 
bereitet eintreten. Ohne hier eine vollständige Erörterung die- 
ser Wahrheit zu liefern , erinnere ich nur 

n) an die, wenigstens heut zu Tag nicht leicht mehr be- 
zweifelte Eintrittfreiheit der Septime der Dominant- 
Iiarmonie, worüber in der alsbald folgenden Lehre von 
der Vorbereitung das Nähere, — 

b) an die ebendaselbst erwähnte freie Einführung mancher * 
Nebenseptimen, — 

c) an durchgehende oder Wechselnoten, welche ja doch 
wohl nicht Konsonanzen , folglich Dissonanzen sind , wozu 
sie denn auch, namentlich Kirnberger (K. d. r. S, 

1 B. 11 Abschn. bei II, S. 213 u. f.) ausdrücklich rechnet. 

All diese, keiner Vorbereitung bedürfenden Töne wären, 
der befraglichen Definition zufolge, keine Dissonanzen, folg- 
lich Konsonanzen — ! 

Wenn hiernach die Unfreiheit des Eintrittes nicht mit 
Wahrheit als Merkmal in die Definition des Begriffes aufge- 
nomuien werden kann, so ist es auch 

2. ) freilich wahr, dass Dissonanzen aufgelöset wer- 
den müssen , oder eigentlicher, dass sie in gewissen Fällen 
an eine gewisse bestimmte Fortschreitung gebunden sind ; al- 
lein es ist dies kein unterscheidendes Merkmal, in- 
dem beknnntlich auch manche konfonirende Töne keine 
freie Fortschreitung haben, z. B.das Subsemitbnium als Terz 
der Hauptsepteuliarmonie , u. a. in. 

Sonach erscheint also auch die auf die Nothwendigkeit 
der Vorbereitung und Auflösung gegründete Unterscheidung 
vpn Kon- und Dissonanzen unbündig, und die sich darauf 
beziehende Definition theils zu eng , theils zu weit. Und 
nach diesem allen zeigt sich die ganze Klassifikation der Zu- 
sammenklänge in kon-, und dissonirende , nirgend in der Na- 
tur und Wesenheit der Sache gegründet, und insbesondere 
ist durch die letztere Betrachtung, C.) bis hieher, auch zugleich 
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II.) der p r aktischeN u t z e n dieser Unterscheidung gewür- 
digt : denn wozu dient die Klassification der Töne in kon- 
und dissonireude, wenn sich, wie wirschon vorstehend bei C.) an- 
geführt, keine, ftir die eine oder die andere ganze Klasse und nur 
für sie, geltende Regel aufstellen lässt, wenn die Regeln von 
Vorbereitnng und Auflösung, welche man für die Klasse der 
Dissonanzen aufstellt, theils nicht von allen Dissonanzen, und 
theils nicht von Dissonanzen allein, sondern auch von Kon- 
sonanzen gelten? Ja , % wenn sieh nicht einmal eine bündige De- 
finition und Abgrenzung von Kon - und Dissonanz aufstellen 
lässt 1 Es ist vielmehr nach diesem Allen offenbar, dass das 
Dis- und Konsonanzenwesen in unsere Kunsttheorie unend- 
lich mehr Verwirrung* und nichtigen Streit , als Nutzen 
bringt. 

Ja , beim rechten Lichte betrachtet — worauf reduzirt 
sich denn der Gebrauch, den Andere, die Bekenner jener 
Lehre selbst , davon machen ? Darauf , dass sie die Regel 
aufstellen können: Alle Dissonanzen müssen vorbereitet wer- 
den, ausgenommen die, welche nicht vorbereitet zu werden 
brauchen. — ( S. z. B. Marpurgs Generalb. II. 2 Absch. 5. 
Abs. S. 151 u. f.) Das heisst also: Alle Dissonanzen, welch© 
vorbereitet werden müssen, müssen vorbereitet werden. — 
Oder , um mich Marpurgs eigener Worte zu bedienen : „Die 
„ Dissonanzen kommen in zwey Fällen unvorbereitet 
,, zum Vorschein 

„Cf ) wenn man eine Dissonanz in die «andere auflöset. 

„!$.) wenn man gerade weg aus einer Consonanz in eine 
Dissonanz gehet.” 

Da nun aber vor jeder Dissonanz allemal entweder eine andere 
Dissonanz, oder eine Konsonanz vorhergeht, und in beiden 
Fallen die Dissonanz unvorbereitet zum Vorschein kommen 
darf, so heisst dies ja grade zu, sie dürfe in allen Fällen un- 
vorbereitet erscheinen , was ich nicht behaupten mö'gte. 


Schliesslich auch noch ein Wort über die Beschränkung des 
5 102. — Es ist ordentlich unbegreiflich, wie die Tonlehrer auf 
die wunderliche Idee gerathen mogten , eine Einthcilung der 
Intervalle inkon-, upd dissonireude , nach Tonentfer- 
nungen, namentlich nach dem Intervalle welches ein Ton 
gegen den jeweiligen Basston bildet, und mithin nach den 
Ziffern,womit sieiinGeneralbass bezeichnet werden, 
aufzustellen. Es ist unverantwortlich, wie arge Verwirrung 
sie dadurch in die Theorie gebracht, wie viel unnothigea 
Schweis sie sich und Anderen ausgepresst haben; und dagegen 
fast komisch anzusehen , wie erbittert sie oft gegeneinander 
streiten, ob dieses oder jenes Intervall dissonnirc, oder kon- 
sonire. — - Wären sie sich dessen , worüber sie streiten , klar 
bewusst, so hatten Kontroversen solchen Schlages gar 
nicht, wenigstens so, wie sie geführt wurden, nicht ent- 
stehen können, und z. B. die berüchtigte nichtswürdige und 
iuhaltlose, selbst heut zu Tage noch nicht ganz ausgestorbene 
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Kontroverse über das Kon-, oder Dissoniren der Quarte, 
liätte sicli von selber aufgelöst, in die einfache Bemerkung, 
dass freilich jede Note dissonirt, welche vom Grundton 
an gerechnet die vierte ist, dass aber nicht jede im General- 
bass mit 4 angezeigte Note, nicht jeder vierte Ton vom Bass- 
tone, darum auch der vierte vom Grundtone ist, und 
bald eine Kon-, bald eine Dissonanz sein kann. So aber, 
wo die gelehrten Streiter immer nur auf die Generalbass-Ziffern 
sahen , konnte freilich Jeder .seinem Gegner leicht einen Fall 
aufweiseu, wo eine mit 4 bezifferte Note eine Konsonanz,— 
oder wo sie eine Dissonanz war; und daraus, dass z. B. in 
Fig. 158 die 4 und 6 Dissonanzen sind , konnte man einen 
allgemeinen Beweis schöpfen wollen, der Quartsext- 
akkord sei ein dissonirender Akkord, und ein 
Albrechtsberger konnte, (Anw. z. Comp. 2 Kap.) ohn« 
Zweifel mit recht frommer Üeberzeugung , schreiben: ,, Ei- 
,,nige Tonlehrer zählen die reine Quarte mit der kleinen 
„ ud^r grossen Sexte, und reinen Oktave begleitet, desswe- 
„ gen unter die Consonanzen, weil sie von der zweyten Ver- 
„ kehrung eines vollkommenen Accordes herstammt ; einige 
„ desswegen , weil sie im vollkommenen Accorde oben liegt, 
„z. B. [c e g c ]. Man nenne sie naph Belieben 1 in meinen 
„Ohren bleibt sie immer eine Dissonanz. Es gäbe der Ur- 
„ Sachen mehr als eine, dieses zu behaupten.“ — ! 

Selbst diejenigen Theoristen , welche verständig genug 
sind, eiuzuseheu , dass eine Quarte bald eine Kon-, bald 
eine Dissonanz sein kann , verwirren sich doch in ganz 
wunderlichen Bestimmungen, wenn sie angeben wollen, wann 
sie denn als konsonirend, wann als dissonirend zu betrachten 
sei. So lehrt z. B. Kirn berge r ( K. d. r. S. I. 4. Ab- 
schnitt, S. 54.) vom konsonirenden Quartsexten ^ Akkorde: 
„Man kann diesem Accord die kleine Terz beyfügen, welche 
„ die kleine Septime seines Grundtones ist , die zum Drey- 
„ klänge gesetzt werden kann, wenn der Bass alsdann vier 
,, Töne über sich im Dreyklang steiget, wie hier (Fig. 159 i,k) 
„bei * zu sehen ist.” — Wer sieht nun aber uicht, dass 
dies Kennzeichen — auch abgesehen von seiner Richtigkeit 
oder Unrichtigkeit — schon au sich selbst kein Kennzeichen 
ist, indenf es immer erst die Frage übrig lässt: Wann 

kann denn aber dem Quartsextakkord eine kleine Terz 
beigefugt werden? — und soll die Antwort etwa heissen: 
es kann geschehen, wenn der Quartsextakkord nicht dis- 
sonirend ist — ? — Für’s Andere ist das Kennzeichen 
auch unwahr und trügerisch; deun es ist zwar freilich 
wahr, dass jeder Quartsextakkord, welcher durch Bei- 
fügung der eigentlichen Septime erst in einen dissouiren- 
den Terzrjuartsextakkord verwandelt werden kann, ein kon- 
sonirender Quart extakkord ist: höchst unwahr aber ist es, 
dass jeder konsonirende Quartsextakkord solche Hinzufügung 
ertrage. Man versuche es nur z. B. bei Fig. 159 nt % 

Auch hier sieht man wieder recht deutlich, wie Kirn- 
berger, weil er in Fig. 159 i einen kousonrrenden Quart- 
sextakkord entdeckte, welcher sich durch Beifügung der klei- 
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neu Ter* vom Bass ton in einen dissonirenden Terzquart- 
akkord verwandeln lies , alsbald den vorlauten Lehrsatz aus- 
sprach: mau könne dein konsonirenden Quartsextakkorde 
die kleine Terz beifügen, — und die Möglichkeit solcher 
Hiiifiigung sogar als Kennzeichen des Konsonirens auf- 
stellte 1 

„Ein anderes Kennzeichen“ des konsonirenden Quartsexten- 
akkordes , fährt Kirnberger fort, „ist dieses, dass man 
„ darin die Quinte nicht anstatt der Sexte nehmen kann , 
„ welches aber bei dem dissonirenden Quart - Sexten- Akkord 
„angeiit. Beides wird durch nachstehende Beispiele (Fig. 1-iÜ) 
„deutlich. — Bei (i gieng es auf keiuerlej Weise an, die 
„Quinte des Basses zur Quarte oder Sexte zu nehmen, wie 


„ hingegen bei , wo die Quarte nur ein Vorhalt und dis- 
,, souirend ist, geschieht.“ — Audi hier hatte Kirnberger 
bemerkt, dass der Akkord bei A, welchen er für einen disso. 

nirenden Quartsextakkord hält, statt der Sexte e , dieQuinted 
gesetzt werden konnte , wie bei /: (wodurch aber freilich 

ein ganz anderer Akkord, nämlich ©7, m it c Vorhalt vor 

der Terz h, entsteht); und alsbald sprach er es als Grund- 
satz und Kennzeichen aus, im dissonirenden Quartsextakkorde 
könne die Quinte statt der Sexte gesetzt werden , im konso- 
nirenden aber nicht. — W"er sieht nicht, dass es um die- 
ses Kennzeichen sogar noch übler steht, als um das zuerst- 


erwähnfe. 

Auf das angebliche Dissoniren des Quartsextakkordes 
bei k komme ich übrigens , bei Gelegenheit der Lehre vom 
Erscheinen der tonischen Harmonie in Quartsextenlage, 
nocli einmal zurück. 


IV". ) Vorbereitung . 

, A. ) Ueherhaupt . 

§ 104. 

. Es war uns schon bei Durchgehung der Grund- 
harmoniecn und ihrer Umgestaltungen aufgefallen, 
dass gewisse Töne, und zwar namentlich manche 
Dissonanzen, dem Gehöre merklich rauh und fast 
unangenehm auffielen: z. B. Nebenseptimen, vor- 
züglich die grosse (S. 19*4 )> die None bei mit- 
erklingendem Grundtoue (S. 219 )> u. a. m. Wir 
fanden aber auch , dass solche Zusammenklänge , 
je nachdem sie angebracht waren, doch auch wie- 


258 


Vorbereitung. 

der ganz und gar nicht übel klangen , und dass 
z. B. die Nebenvierklänge §? und e 7 in der Art 
wie sie in Fig. 147 i angebracht und behandelt 
sind, dem Ohre nicht mehr anstössig sind. 

ßlaa sieht daraus, dass es eine Art giebt, das 
Ohr, durch eine eigene vorsichtige Behandlung 
solcher Töne, gleichsam zu versöhnen, oder, wenn 
ich so sagen darf, sie dem Gehör auf gute Art 
beizubringen. Untersuchen wir näher, worin sol- 
che eigene Behandlung eigentlich besteht, so fin- 
den wir sie darin , dass man der Stimme, welche 
solchen Ton angeben soll, eben diesen Ton schon 
bei der unmittelbar vorhergehenden Harmonie in 
den Mund legt. 

Dies Vorherhörenlassen des Tones nennt man: 
den Ton vorbereiten, oder, sofern der vor- 
vorzubereitende Ton ein dissonirender, eine Dis- 
sonanz ist: die Dissonanz vorbereiten. 

Eigentlicher zu reden ist es nicht sowohl eine Vor- 
bereitung des Tones, als ein Vorbereiten des 
Gehöres auf denselben. 

Der Ton selbst, so lang er vorbereitend er- 
klingt, heisst Vorbereitungs- T on, oder kurz- 
weg die Vorbereitung. 

Den Augenblick , wo der Zusammenklang , auf 
den das Gehör vorbereitet worden, eintritt, wo 
die Harmonie, bei welcher der Ton sonst herbe 
klingen würde, angeschlagen wird, nennt man 
den Anschlag. 

In Fig. 146 i heisst das erste I die Vorberei- 
tung ; im folgenden Takte aber tritt der Anschlag 
ein, und nun ist das c dissonirend. . 
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. ' \ 

. 

5 105. 

1. ) Manche Septimen. 

t A 

Aus dem angegebenen Zwecke der Vorberei- 
tung ergiebt sich, dass nur diejenigen Töne einer 
solchen bedürfen, deren Auftreten dem Gehöre 
hart und rauh klingt ; und je mehr, oder weniger 
dies Letztere der Fall ist, desto mehr, oder we- 
niger ist auch eine Vorbereitung derselben nöthig. 
Hieraus muss sich die Beantwortung der Frage; 
weiche Töne einer Vorbereitung bedürfen? von 

r- u 

selbst ergeben. 

Was nämlich zuerst die Septimen, und zwar 

а) die grosse Septime betrifft, so ist deren 
jedesmalige Vorbereitung ziemlich unbedingt noth- 
wendig; denn nicht leicht wüsst ich mir einen Fall 
zu denken, wo das unvorbereitete Einfuhren eines 
grossen Vierklanges das Gehör nicht beleidigte. 

б) Andere Nebenseptimen hingegen 
duldet unser Gehör nicht seiten auch unvorberei- 
tet , und findet Gefallen daran. Einige Beispiele , 
von gediegensten Tonsetzern, enthalten Fig. l4l 

' bis 142». 

Insbesondere bedarf die Septime des Vierklangs 
mit erhöhter Terz, durchaus keiner Vorbereitung, 
wie die Beispiele der Notentafel S. 229 hinläng- 
lich zeigen. 

c) Vollends dieHauptsepjtime bedarf über- 
all keiner Vorbereitung, wie, unter vielen anderen, 
überall vorkommenden Beispielen, auch aus Fig. 
144 i — w zu ersehen ist* 
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§ IOC. 

2.) Manche hatmoniefrcmde Töne. 

Wir haben ferner bemerkt , dass auch manche 
harmouie fr emde Töne dem Gehöre zuwei- 
- len herbe klangen. Namentlich bemerkten wir 
dies auch von der selbständig beige fügten 
None, wenn der Grundton selber mitgehört wird. 

Diese Harte der None kann denn ebenfalls 
durch Vorbereitung derselben gemindert werden, 
wie dies in Fig. 103 T. 1, 2, 4, 5 geschehen ist. 

Dass jedoch auch diese Vorbereitung nicht un- 
bedingt nothwendig ist, beweisen schon eben dort 
der 3te und 6te Takt: so wie Fig. 104 bis 109, 
wo überall die beigefiigte None, bei mitklingen- 
dem Grundtone, zum Theil sehr ausdruckvoll, un- 
vorbereitet eintritt. 

In wiefern, in Ansehung anderer harmo- 
niefremder Töne, eine Vorbereitung nöthig, 
oder nützlich ist, werden wir bei der näheren Er- 
örterung der Lehre von solchen Tönen erwähnt 
finden. 

Man kann diejenigen Töne, welche keiner 
Vorbereitung bedürfen, welche ohne Vorberei- 
tung, oder, wie man es zu nennen pflegt, frei 
eintreten können, frei in Ansehung des 
Eintrittes, diejenigen aber , deren Auftreten 
einer Vorbereitung bedarf, in ähnlicher Bezie- 
hung unfrei nennen. 

/. 

§ 107. 

Da, dem Vorstehenden zufolge, die Töne, 
welchen eine Vorbereitung nöthig oder nützlich 
ist, entweder Sep tim e n, oder harinoniefrem- 
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de Töne , mithin allemal Dissonanzen sind, so 
kann mau sagen , nur dissonirende Töne 
seien in Ansehung des Eintrittes unfrei, und Vor- 
bereitungs bedürftig. 

Nicht aber lasst sich, umgekehrt, sagen, jede 
Dissonanz müsse vorbereitet werden, denn davon 
haben wir das Gegentheil schon in 5 und 6 
genugsam gesehen , und werden es bei der Lehre 
von durchgehenden Tönen noch häufiger finden. 

Ja, wir werden • sogar in der Folge etwas 
kenneir lernen, was einer Vorbereitung k o n- 
sonirender Töne nicht ganz unähnlich sieht. 

Anmerkung. 

Die Theoristen haben die Regel aufgestellt: alle Dis- 
sonanzen müssen vorbereitet werden. Auch diese 
Regel ist offenbar auf dieselbe Weise entstanden, wie meh- 
rere schon in früheren Anmerkungen berührte. Man bemerkte, 
dass mehre Töne aus der Klasse, welche man Dissonanzen 
nannte , einer Vorbereitung bedürfen : und gleich hatte man 
die Regel fertig: alle Dissonanzen müssen vorbereitet 

werden. 

Dass diese Regel falsch ist, geht schon aus den vorstehend 
zahlreich angeführten Beispielen hinreichend und handgreiflich 
hervor ; und nur mit Wenigem will ich auf Einiges noch 
besonders aufmerksam machen. 

Was zuerst die Hauptseptime angeht, so bezweifelt 
eigentlich kein Mensch mehr , dass dieselbe überall und in 
jedem Style frei eintreten könne. Dessen ungeachtet bleibt 
in den Theorieen der Lehrsatz ordentlich Stereotypisch auf- 
gestellt : „ Alle Dissonanzen müssen vorbereitet werden ” ; 

und weil solcher Lehrsatz nun einmal dasteht, und weil die 
Hauptseptime einmal den Namen Dissonanz trägt, so muss 
sie sich denn auch unter die vorbereitungsbedürftigen Inter- 
valle rechnen lassen. Mögen dann einem solchen Theoretiker 
auch noch so viele Beispiele Vorkommen, wo eine Haupt- 
septime, ohne den geringsten Uebelstand, frei eintritt, so hat 
er, aus Scheu vor der einmal aufgestellten Regel, dem Ge- 
bilde seiner eigenen Hände, — doch nicht das Herz, solche 
Freiheit auszuspreehen , sondern krümmt und windet und 
dreht sich lieber solang, bis er so eine elliptische oder kata- 
chrestische Vorbereitung heraus , oder vielmehr hinein ge- 
funden hat, d. li. eine Auflösung bei welcher die Auflösung — 
unterbleibt ( S. Türk’s Anw. z. Generalbasssp. § 47 — ) oder 
etwa einer Vorbereitung des konsonirenden termini der Dis- 
sonanz. (!) So findet z. B. Kirnberger, in s. K. d. 
r. S. (I. Bd. 3. Abschn. S. 32, 4« Abschu. S. 65, und 
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' 5. Abschn. S. 89 ) in den oben angeführten Figuren 144 
i, k, ly eine Vorbereitung der Septime f, in dem vorherlie- 

genden g oder g, —eine Vorbereitung, welche allen, von 
allen Theoristen aufgestellten Begriffen und Regeln von Vor- 
bereitung strack zuwiderliefe, wo das dissonirende f auf dem 
leichten Takttheil, und zwar gleich als dissonirend, und mit- 
hin nicht vorbereitet, eintritt; und auf dem schweren sich 
auflöset ! — - , 

Wie viel vernünftiger wäre es aber, statt solcher elenden, 
mühevollen Behelfe und Ausflüchte, lieber offen zu erkeoaen, 
dass die Regel, alle Dissonanzen müssen vorbereitet werden, 
unrichtig ist. 

Man erwiedere mir auch nicht die verbrauchte Phrase: 
das Gebot der Vorbereitung aller Septimen gelte für den 
strengen Styl, für. den freien aber die Lizenz des freien Ein- 
trittes. — Nachdem ich mich über die technische Unterschei- 
dung der Style einmal ausgesprochen ( S. 256 > f* ) > glaube 
ich, auf Einwendungen dieser Gattung nicht nochmal ant- 
worten zu müssen. 

Dass eben so, wie die Hauptseptime, auch manche Ne- 
benseptimen ohne Uebelstand frei eintreten können, ist aus 
den bereits in $ 106 angeführten Beispielen ersichtlich. 

Ein Gleiches zeigt sich auch in Ansehung harraoniefremder 
Töne. Als Beispiel deute ich nur auf die Figuren 10d bis 
109 > woselbst Nonen, selbst bei miterklingendem Grundton, 
und zuui Theil selbst in Werken sogenannten strengen, 
ja Kirchen - Styls , frei eintreten ; so wie es deun auch noch 
Niemanden eingefallen ist, durchgehende , oder sogenannte 
Wechselnoten , welche doch wahrücli nicht konsonirende ^ 
sondern dissonirende Töne sind , in irgend einem Styl an- 
stössig zu finden. — Eben so unverfänglich ist gewiss 
auch das unvorbereitete Erscheinen der übermässigen Quinte 
in folgendem Beispiel, u. a m. 
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Wehn endlich die Tonlehrer die Nothwendi^keit der Vor- 
bereitung nicht nur von jeder wirklichen Septime , sondern 
überhaupt von jeder Note aussprecheii , welche ein Ge- 
neralbass mit 7 bezeichnet wird, d. h. von jeder £ welche 
nun eben auf der siebenten Stufe, vom Basston an gezählt, 
steht, so ist auch dieser, so unverständig ausgesprochene 
Lehrsatz , leicht durch Fig. 145 , und hundert andere , zu 
widerlegen, woselbst es keinem Vernünftigen einfallen wird, 

die Septime c vorzubereiten. (Vergl. S. 255 unten. ) 
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C) Vollkommene, unvollkommene Vor- 

b e r ei tun g. 

$ 108. 

Die Vorbereitung ist bald mehr, bald 

minder vollkommen. Vollkommen ist sie, 

* \ 

wenn sie 

1.) in der nämlichen Tonhöhe, 

2* ) in derselben Stimme , 

3.) gebunden, , 

4* ) hinlänglich lange , 

5. ) durch einen harmonisch geltenden Ton , 

und 

6. ) auf leichter Zeit geschieht. 

Wir wollen diese Erfodernisse der Reihe nach 
näher durchgehen, jedoch hier nur erst in Bezie- 
hung auf die Vorbereitung der Septimen, indem 
wir bei der Lehre von harmoniefremden Tönen 
auch die von deren Vorbereitung eigens be- 
handeln werden. ■ 

$. 109. 

1. ) Vorbereitungsweise der Septimen. 

1.) Die Vorbereitungsnote muss in dersel- 
ben Tonhöhe oder O k t a v e gelegen haben , 
in welcher der Ton dissonirend auftritt, wie dies 
in Fig. 146 i der Fall ist. Eine Vorbereitung, bei 
welcher dies anders wäre, würde wenigstens eine 
nur sehr unvollkommene Vorbereitung heissen 
können, wie z. B, bei A, woselbst die eige*... *he 
grosse Septime e nicht in eben dieser Lage, nicht 
in der zweigestrichenen Oktave , sondern in der 
dreigestrichenen * vorbereitet ist, wo also nicht 
eben das e, welches hernach als grosse Septime 
gehört wird, vorhergelegen hat, sondern das ho- 
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here J. — Eben solche Unvollkommenheit findet 
sich auch im folgenden Takte, wo zwar d, aber 
nicht 3 vorherlag. Vergleiche auch m. 

$ 110 . 

2.) Die Vorbereitung soll durch die näm- 
liche Stimme geschehen, oder mit audern Wor- 
ten: die Vorbereitungs- Note muss in derselben 
Stimme gelegen haben, welche, beim Eintreten der 
folgenden Harmonie, die Dissonanz angebeu soll. 
Eine Vorbereitung, wobei die Vorbereitungsnote 
von einer anderen Stimme angegeben würde, wie 
bei 1 46 wo, bevor c als eigentliche Septime 
in der Oberstimme gehört wird, zwar eben dies e 
schon in der zweiten gehört worden, aber doch 
immer nicht in eben der , aus deren Munde es 
hernach als Septime erklingt — eine Vorbereitung 
wie diese, oder wie bei m, wäre wenigstens gewiss 
minder vollkommen als die bei i. 

§ 111 » 

3*) Die Vorbereitung äussert ihre lindernde 
Wirkung erst dann in vollem Mase, wenn der 
dissonirende Ton in dem Augenblick, wo er dis- 
sonirend wird, nicht selber erst von neuem, und 
somit nicht zugleich mit den Intervallen der neu 
auftretenden Harmonie, angeschlagen, sondern 
vielmehr nur fortgehalten, oder, wie man es 
nennt, an den vorbereitenden Ton gebunden 
wird, wie bei i ; welches bald, wie hier durch 
Aneinanderbinden zweier gleichnamigen Noten 
mittels eines Bindebogens geschieht , bald auch 
unter anderen Notengestaltungen. 
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Solche gebunden aufgeführte Töne werden 
häufig kurzweg Bindungen, oder Ligaturen 
genannt; und von einem Tonstück , in welchem 
alle Dissonanzen mittels Bindungen vorbereitet 
sind, pflegt man dann zu sagen: es sei im — - • 
gebundenen Style geschrieben. 

Man findet indessen häufig auch Vorbereitun- * 
gen, weiche nicht gebunden geschehen. Bei 146 n 
ist die Septime von ihrer Vorbereitung sogar durch 
Pausen getrennt. 

Auch in Singstimmen werden vorbereitete Tö- 
ne nicht selten ungebunden aufgeführt, wenn es 
nölhig wird , auf dem Anschlag eine neue Silbe 
aussprechen zu lassen, z. B. bei o . 

$ 11t 

4.) Die Vorbereitung muss, um ihre 
ganze Wirkung zu erreichen, auch lang genug 
dauern; der vorbereitende Ton muss, wie man 
es zu nennen pflegt, lang genug vorherge- 
legen haben, weil eine Note von nur sehr 
kurzer Dauer das Gehör, natürlicher Weise, nicht 
eben so vollkommen vorbereiten kann, als eine 
länger anhaltende. Man nimmt gewöhnlich an, 
die Vorbereitung solle eben so lang sein, als der 
Anschlag, wie in 146 bei i u. a. m. 

Dass jedoch auch sehr kurze Vorbereitungs- 
töne die Härte des Anschlages schon mildern, be- 
weiset unter Anderen 14G p,. worin das c der 
Oberstimme , obgleich nur durch eine kurze Ach- 
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§ 113* 

5. ) ln allen angeführten Beispielen ist die Vor- 
bereitungsnote allemal ein harmonisch gelten- 
des Intervall. Eine Vorbereitung einer , Septime 
durch einen harmoniefiremden Ton kann, der Na- 
tur der Sache nach, gar nicht wohl gedacht wer- 
den, und eben darum auch durch keine Dis$b*- 
nanz, es wäre denn etwa so, wie in Fig. 14 1 i» 
wo die Hauptseptime als None vorhergelegen hat, 
— oder bei Ä. 

Wenn aber unsere Tonlebrer als allgemeine Regel 
aufstellen: eine Dissonanz könne überhaupt nur 
durch eine Konsonanz vorbereitet werden, so leh- 
ren sie etwas gradezu Unwahres, wie wir theils an 
den letztangeführten Beispielen gesehen haben , 
theils. auch in der Lehre von Vorbereitung der 
Vorhalte noch häufiger linden werden. 

Aus dem Gesagten ergiebt sich übrigens, dass 
eine Septime in der Regel nur dann vorbereitet 
werden kann, wenn dem Vierklang eine Harmo- 
nie vorhergeht, unter deren Bestandteilen eben 
dieser Ton befindlich ist, und dass also ein Vier- 
klang, dessen Septime einer Vorbereiiung bedarf, 
nicht nach einer Harmonie folgen kann, ilT wel- 
cher dieser T 011 nicht enthalten ist. 

t 

§ 114. 

6. ) Die Vorbereitung einer Septime ist am 
befriedigendsten, wenn sie auf lcichtererZeit 
geschieht als der Anschlag, so dass der Anschlag 
der Septime auf schwerer Zeit, und also, sofern 
sie gebunden 111) erscheint, in der Gestalt 
einer Synkope erfolgt, wie in Fig. 148 f. 
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Was wir hier von leichten, und schweren Takt», 
theilen beobachten, gilt eben so auch von schwe- 
ren, und leichten Takten und Taktpaaren. (8. 
1030 So sind z. B. in dem, unter Fig. 14B k ab- 
gebildeten, achttaktigen Perioden, die Nebenvier- 
klange auf dem 4ten Takt, als dem leichteren 
Theila der ersten Hälfte des Perioden, vorberei« , 
tet. Der solchergestalt vorbereitete Nebenvier- 
klang tritt dann mit dem Anfang des 5ten Taktes, 
welcher der schwerste der zweiten Hälfte des 
Perioden ist, ein, und löst sich mit dem leich- 
teren 6ten Takte auf. 

Weit weniger wird das Gehör befriedigt durch 
Vorbereitungen, bei welchen das umgekehrte Ver- 
hältnis des rhythmischen Gewichtes statt findet, 
wie z. B. Fig. MB l und M9. 

Gradezu verwerflich sind indessen solche Vor- 
bereitungen nicht zu nennen. Denn dass wenig- 
stens die minder herben Septimen auch auf 
solche Art nicht eben unangenehm klingen,, 
zeigt Fig. i50> wo die auf dem letzten TaktLheile 
vorkommende Nebenseptime c, auf schwererer Zeit, 
nämlich im ersten und zweiten Takttheile, vor- 
bereitet ist 0 und auf leichter Zeit als Septime er- 
scheint. Ein Gleiches findet man bei 151 — 153* 

§ 115 . 

In manchen Fällen ist es auch sogar an sich 
selber unthunlich, dies rhythmische Verhältnis zu 
beobachten: nämlich wenn mehre Vierklän- 
g e unmittelbar aufeinander folgen. Denn hier fällt 

Bei gradem Rhythmus, abwechselnd alle- 
mal eine Septime auf schwere , die andere aber 
auf leichte Zeit. Fig. 154 bis 163. 
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Bei ungrader Zeitein theilung hinge- 
gen , z. B. wenn man im J-Takt eine Reihe von 
mehren Vierklängen auf eben so viele Takttheile 
vertheilt , fallen sogar allemal zwei auf leichte 
und nur eine auf schwere Zeit, Fig. IM i, 
(Vgl S. 100 ,) welches immer sehr unbefriedigend 
klingt. Wenn man daher in solchen Taktarten 
solche Reihen anbringen will, so geschieht es füg- 
licher in der Art, dass man nicht sowohl auf je- 
dem der ungrad gruppirten Takttheile einen Vier- 
klang anbringt , wie bei i^ sondern lieber auf je- 
der grösseren graden Zeitgruppe, wie bei k, Z, 
oder auf jeder kleineren , wie bei m , oder dass 
man die ungraden Zeitgruppen in zwei ungleiche 
Hälften theilt, wie bei n oder o . 

$ llfi. 

Der Umstand, dass, bei Vertheilung solcher 
Reihen auf grad oder ungrade gruppirte Zeiten , 
allemal wenigstens eine, wo nicht zweie, auf leichte 
Zeit fallen , ist freilich gewissermasen ein Uebel- 
stand ; doch lassen sich auch solche Septimenreihen 
durch zweckmäßige Behandlung noch begütigen. 

Diese Behandlung besteht fürs Erste darin, 
dass man wenigstens die erste Septime der Rei- 
che regelmässig, d. h. auf leichter Zeit vorberei- 
tet, und auf schwerer auftreten lässt, und wo 
möglich auch die letzte, wie in Fig. 154 Z> 1 55> 
56» 57. ( Das Widerspiel hiervon enthält Fig. 

154 k , 158*) ln Fig. 160 ist zwar nicht der 
erste Vierklang , aber doch der erste Neben- 
vierklang , auf leichter Zeit vorbereitet und auf 
schwerer angeschlagen. In 161 fühlt sich der 3te 
Takt schwerer als der zweite und vierte. 
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Das zweite Linderungsmittel besteht darin, 
dass man diejenige Septime , weiche das Loos 

trifft, auf Leichte Zeit zu fallen, nicht gern in . 

• • 

die Oberstimme, oder sonst in eine vorstechende 
Stimme legt, sondern lieber in eine Nebenstimme 
versteckt, wie auch dies bei 154 h 156, 158 beob- 
achtet ist, nicht aber in 155» 157» 159, 160» 163. 

. Endlich suche man, solche Reihen womöglich 
so einzurichten, dass nie ein grosser Vierklang 
auf leichte Zeit zu stehen komme, oder, wenn 
es ja geschieht, wenigstens auf eine, durch rhyth- 
mische Rückung, wie in 164 o 9 oder sonst, vor- 
gehobene. 

§ in. , 

Das Übelste bei solchen Reihen , bei graden 
sowohl als ungraden, ist aber, dass zuweilen so- 
gar zwei grosse Vierklänge unmittelbar nach 
einander folgen; wo dann natürlich nicht beido 
auf gleich schwere Zeit fallen können , sondern 
allemal Einer auf leichte Zeit fällt, z. B. 154» Takt 

k> Fig. 157, 159, 160, 162, 163, 164. 

ln solchem Falle sucht man es dann wenigstens 
so einzurichten, dass von solchen zwei unmittel- 
bar aufeinanderfolgenden grossen Vierklängen der 
erste auf schwere Zeit zu stehen komme, wie 
dies Haydn in den schon angeführten Steilen, 
Fig. 157 und ICO» gethan hat, und versteckt dann 
bei dem folgenden, welcher nicht ebenfalls auf 
schwere Zeit fallen kann , die herbe grosse Sep-, 
time auch gern in eine Neben - , oder IMiltelstimme, 
wie Fig. 154 *• Wie unangenehme Wirkung das 
Gegentheil thut, zeigt Fig. 159 » wo der herbeste 
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aller Vierklänge zuerst auf einem leicliten Takt- 
theil , und dabei auch noch recht auffallend in ei- 
ner Hauptstimme , auftritt. Dasselbe wird inan bei 

Fig. 154 Ä, vom 4ten zum 5ten Takt, empfinden. 

< 

(Dass in Fig. 163* die zwei nacheinandeifolgcn- 
den grossen Vierklänge, deren erster auf leichter 
Zeit auftritt, und wobei die grosse Septime in der 
Oberstimme liegt, doch nicht unangenehm klingen, 
erklärt sich vielleicht auch dadurch/ dass man, 
wie wir späterhin erkennen werden , das cis der 
Oberstimme in der 2ten Hälfte des 2ten Taktes 
allenfalls auch als blos verlängerteslntervall 
ansehen könnte, statt wie bei Ä, wo nicht gar 
als Vorhalt, wie bei./, zwischen dessen Auflö- 
sung nur das harmonische Intervall fis eingescho- 
ben wäre; aus welchen Gesichtspunkten betrachtet 
dann die Harmonie dieser Takthälfte gar nicht 
der grosse Vierklang ©?, sondern © wäre.) 

« 4 

Am alleriibelsten war es, in einer solchen, 
auf ungrade Zeilen vertheilten Septenreihe, sogar 
zwei grosse Septimen nacheinander auf leichten 
Zeiten anzubringen, wie in Fig. 164 p. 

§ 118. 

2-) Vorbereitungsweise harmoniefremder Töne. 

Die Vorbereitung der harmoniefremdefi Töne 
geschieht, im Wesentlichen, ganz auf dieselbe 
Weise, wie^ die der Septimen. Vergl. z. B. Fig. 

102, 103. ' ' 

Was insbesondere in Ansehung der Vorbe- 
reitung der Vorhalte Eigenes eintritt, wer- 
den wir am betreffenden Orte näher besprechen. 

, 4 t 

* / » » 


Ende des ersten Bandes. 
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